





Digitized by the Internet Archive 
in 2010 with funding from 
University of Ottawa 


http://www.archive.org/details/lducationdelamOOIamb 


Lucien LAMBOTTE 


(.’Education 

de la Memoire Musicale 



PARIS 

EDITIONS MAX ESCHIG 
48, rue de Rome 



■Al 













L’Education 


de la Memoire Musicale 



Lucien LAMBOTTE 


L’Education 

de la Mdmoire Musicale 



PARIS 

Editions max eschig 

48, rue de Borne 




A Monsieur I. PHILIPP 
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Cher Maitre et Ami , 

Permettez-moi de vous offrir ce petit livre en temoignage 
de la grande admiration que je voue a V eminent pedagogue 
et artiste qui a tant fait pour Vecole frangaise du piano , 
et en hommage a Vami sincere et devoue dont j’apprecic 
profondement les hautes qualites d’esprit et de coeur . 

L. L . 
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PREFACE 


M. Lucien Lambotte, directeur du Conservatoire de 
Luxembourg, musicien d’une rare erudition, compositeur 
eminent, pianiste accompli, chef d’orchestre de grand 
talent, vient d’ecrire une oeuvre dont l’interet n’echappera 
a aucun musicien, oeuvre doublement precieuse puisque 
rien de similaire n’existe chez nous. 

Je n’ai pas la pretention de donner une analyse detaillee 
de ce precieux « traite de la memoire ». Je veux au moins 
en indiquer sommairement 1’interet. M. Lambotte precise 
avec finesse et explique victorieusement, combien utile, 
combien necessaire est le travail de la memoire. 

Cet ouvrage devra etre le vade mecum de tout professeur 
serieux, aimant vraiment son art et ses eleves. II y trou- 
vera la solution des principaux probl&mes qui se posent 
pour la plupart des el&ves et meme des virtuoses, lorsqu’il 
s'agit de memoire fidele et stire. 

Mais il ne s’agit pas seulement de professeurs ou d’ar- 
tistes. J’ai la conviction que les eleves, meme les eleves peu 
avances, tireront le plus grand profit de l’etude appron- 
fondie de cette theorie de la memoire. C’est l’^l^ve lui-meme 
qui doit experimenter ses propres facult^s pour combler 
ses lacunes. Par ce « self control » il pourra acqu^rir une 
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m£thode de travail rationnelle, et ce developpement si pr£- 
cieux de la m^moire contribuera aux progres gen£raux. Et 
tout comme j’ai dit que l’ouvrage de M. Lambotte sera un 
vade mecum pour le professeur, il le sera aussi pour l’61£ve 
mstrumentiste et meme pour le chanteur. 

M. Lambotte consacre un long et int^ressant chapitre h 
la volonte. C’est, en effet, de la volont6 et de la concentra- 
tion que depend le vrai et utile travail de la m&moire. Je 
ne veux pas parler ici de certaines m6moires fabuleuses, 
comme 6taient celle de Saint-Saens, ou celle de Busoni (i), 
qui pouvait jouer sans preparation la presque totality de 
la literature du piano, comme sont encore aujourd’hui celle 
de Godowsky, extraordinaire, ou celle, l^gendaire de Tos- 
canini, je pourrais ajouter celle de M. Lambotte lui-meme, 
dirigeant par coeur les oeuvres symphoniques ou concer- 
tantes de Mozart et Beethoven a d’lndy, Tchai'kowsky et 
Strauss et ce n’est pas une sinecure que d’accompagner 
sans musique devant les yeux un soliste nerveux ou tra- 
queur !... Non, je veux parler du virtuose oblige de jouer 
souvent, martyrise quelquefois par la peur, ou gen£ par un 
mauvais instrument, lorsqu’il s’agit d’un pianiste. C’est 
a cet artiste que les conseils indiqu^s avec tant d’intelli- 
gence et de clarte seront utiles et n4cessaires. 

On pourrait faire des compliments sans reserve a ce re- 
marquable travail. Mais comme M. Lambotte est a la 
recherche de ce mieux que Ton calomnie en le pretendant 
Tennemi du bien, je me permettrai de lui dire que je ne 


(1) Edit. Dent. : Biographie de Busoni (Oxford). 
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crois pas k la m^moire numerative . Je crois plutdt a la me* 
moire du doigte. C’est presque ce que M. Lambotte appelle 
la memoire musculaire... II me resterait k montrer les con- 
sequences de cette etude a regard de la pedagogie. Mais, 
tous ceux qui auront pris connaissance de ce traite avec 
Tatten tion qu’il merite, devineront sans peine quelle 
remarquable contribution il est pour l'enseignement en 
general et pour renseignement du piano en parti culier. 


I. Philipp, 

Professeur honoraire 
axi Conservatoire National de Paris . 



L’Education de la Memoire Musicale 


I 

NECESSITE DE LA MEMOIRE EN MUSIQUE 


Tandis que les anciens glorifiaient la memoire et l’avaient 
d^ifiee d’une fagon particulierement honorifique en la per- 
sonne de Mnemosyne, la mfere de toutes les Muses, il sem- 
ble que nos temps modernes s’acharnent k couvrir de 
m4pris cette indispensable faculty. 

Gonfondant une certaine manifestation superficielle de 
la memoire avec la memoire r^elle et integrate, on en a dit 
beaucoup de mal, la considerant comme une faculty infe- 
rieure, peu honorable, — pour un peu on dirait « hon- 
leuse » — et on en a fait volontiers le contraire d’une haute 
intelligence. 

Faut-il voir dans cette comprehension le r£sultat de la 
vieille appreciation de Montaigne qui estimait que memoire 
et jugement vont rarement de pair ? 

En face de cette affirmation, aussi gratuite que superfi- 
cielle, le genre humain s’est-il done presqu'unanimement 
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incline sans controle et sans remords pendant de longs 
siecles ? On serait tente de le croire quand on rencontre 
encore des gens qui, pour faire tacitement hommage k leur 
intelligence, disent beaucoup de mal de leur mEmoire. 

De quel droit la meprise-t-on et k quoi pourrait-on pre- 
tendre, dans quelque domaine qu’on veuille imaginer, sans 
son indispensable secours ? Elle est autant Tame de la vie 
intellectuelle que de la vie matErielle et de la vie sentimen- 
tale. Si nous savons marcher, courir, nager, aller k bicy- 
clette, parler, etc... malgre Tautomatisme acquis k ces fonc- 
tions familieres, sachons reconnaitre dans Tacquisition et 
la conservation de cet automatisme le r61e fondamental de 
la memoire. Si je suis reste plusieurs annees sans nager et 
que, sans hesiter, je pique une tete au beau milieu de la 
riviere profonde, c’est avec le sentiment irraisonne mais 
assure, que je connais encore les mouvements de la nata- 
tion. 

Faudrait-il que, pour mieux marquer sa nEcessitE, la 
memoire nous fut moins fid&le ? L’homme est ingrat et 
meconnait volontiers les services sur lesquels il peut trop 
rEguliErement et sfirement compter. 

Concevez-vous qu’il soit possible d’apprendre k parler 
sans la mEmoire, et a Ecrire, et meme a raisonner ? Croyez- 
vous qu’il serait bien agrEable, en Ecrivant, de devoir reflE- 
chir k 1’ortographe de tous les mots qu’on aligne ? 

On a pu constater, dans l’enseignement, que certains 
sieves, douEs d’un jugement assez rudimentaire ou inactif, 
faisaient preuve, en revanche, d’une facilite particuliEre 
pour retenir des textes, des lemons, des Enumerations, que 
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parfois ils ne comprenaient meme pas. Des eleves intelli- 
gents, reflechis et serieux ne r£ussissant pas, dans certains 
cas et conditions, de si hautes performances, quoi de plus 
naturel et spontane que de conclure : « La memoire est 
l’apanage des esprits faibles et son absence est un brevet 
authentique de haute intellectuality. » 

C’est certainement la dissociation possible de cette me- 
moire verbale superficielle et infructueuse d’avec 1 ’intel- 
ligence qui a fait adopter cette idee erronee de leur anta- 
gonisme. 

On a omis bien des points du litige, avant de rendre un 
jugement aussi sommaire. 

Le premier, c’est que si Ton rencontre beaucoup d’im- 
beciles doues d’une excellente memoire pour certaines 
choses, on Irouve aussi des memoires prodigieuses chez les 
grands esprits. 

Un autre, c’est que le fait qu’un imbecile ne sait tirer 
aucun profit serieux de sa memoire naturelle, ne prouve 
nullement qu’un cerveau bien yquilibre ne puisse rivaliser 
avec lui sous le rapport de la memoire, pas plus que cela 
n’etablit la possibility de se passer de cette derniere dans 
aucun domaine humain. 

Cette memoire « mecanique », qui se manifeste a l’ecole 
par le <( ronron » caracleristique de 1’eleve recitant sa le- 
fon comme une priere, voila ce qu’on eniend parfois par 
(' memoire tout court ». C’est un tort, car cette memoire 
fait peu — ou parfois pas du tout — appel a notre intel- 
ligence ; ce n’est qu’une manifestation isolee de la me- 
moire ; elle est presqu’exclusivement auditive , comme 
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nous pou irons le constater plus loin. On i’appelle sou vent 

serinage » ou « perroquinage », termes qui prouvent bien 
sa depen dance de 1’ouie. 

II faut convenir toutefois que si on limite (avec raison 
dans certains cas) son emploi, son application et son deve- 
loppement, cette memoire — tout comme les autres — est 
absolument indispensable dans toute activite humaine, 
qu’elle est la memoire la plus caracteristique, la memoire 
naturelle, et que si on sait la tenir en bride par une bonne 
discipline, il ne peut y avoir aucun danger a cultiver ses 
possibility. 

Je me suis longtemps etonne qu’une matiere d’une im- 
portance aussi capitale n’ait jamais ete l’objet d’etudes me- 
thodiqufes et d’examen approfondi ; je comprends moins 
facilement encore que dans le domaine musical ou la me- 
moire joue, sous de nombreux aspects, un role particuliere- 
ment dominateur, aucune etude ne nous en montre le me* 
canisme, ne nous en expose les multiples manifestations, 
ne nous propose des methodes rationnelles pour sa culture 
et son developpcment. 

Je n’ai certes pas la pretention de combler d’emblee une 
lacune aussi vaste ni de r£aliser une m6thode parfaite 
s’adaptant avec le meme bonheur a Tusage particulier de 
chaque individu. Je dois aussi — ne fut-ce que pour ne pas 
paraitre ignorer des choses d’une certaine importance — 
signaler qu’il a paru un certain nombre de methodes mne- 
moniques. Ces methodes traitent de la memoire en general 
(nullement de la memoire musicale) et, a part la serieuse 
etude de M. Georges Art, elles proposent une collection de 
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ce que j’appellerai voiontiers des « trues » bien plutot 
que des regies ou des principes ; certains de ces trues sont 
d’une rouerie tiree aux cheveux tandis que d’autres m’ont 
paru souvent d’une niaiserie deconcerlante. 

Je me vois done tenu de eonstruire moi-meme mon ins- 
trument ; et, a mes yeux, evidemment, il doit en resulter 
une methode qui, perfectionnee par chacun, adaptee a ses 
facultes person nelles, devra devenir une methode generate. 
Sinon, tout ceci serait sans interet. Si mes possibility de 
memoire, ainsi que mes facultes sont differentes des votres, 
si les procedes employes par moi ne peuvent s’appliquer, 
sans modifications ou correctifs eventuels, a votre educa- 
tion mnemonique personnelle, il n'en restera pas moins 
(j’en ai la conviction) que le fonds de mes observations, la 
base de la methode que j’essaye d’esquisser sont universels 
et preteront a toute education de la memoire un point d’ap- 
pui constant pour toutes les initiatives et les recberches 
individuelles. 

La memoire musicale est toujours pour le public un sujet 
d’etonnement et d'admiration. Le public aime les tours de 
force et jusque dans les concerts d’un niveau artistique tres 
£leve il exige toujours que la difficult^ vaincue se mani- 
feste d’une fa^on apparente ; si cette difficulty est cachee 
et ne tombe pas sous les sens, ce bon public, ne l’appre- 
ciant pas, demeure indifferent. 

Qu’un artiste joue avec la musique, ou qu’il joue de 
memoire, cela se voit, se constate. Done, au point de vue 
« public » cela a une grande importance. Or qu’est-ce que la 
memoire musicale pour le public ? un don gratuit, mira- 
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culeux et prodigieux, au-dessus de toute analyse ; un don 
qui marque au front son possesseur d’un sceau quelque 
peu mysterieux, quelque peu genial. 

Le public, dans sa simplicite et dans son amour du mys- 
tere, ne recherche pas les assises multiples de cette m6- 
moire sonore ; il conceit le cerveau de l’artiste comme un 
formidable receptable de melodies, de rythmes et d’harmo- 
nies, quelque chose comme un phonographe enregistreur 
et reproducteur, et il admire b£atement « qu’on puisse 
retenir » tanl de notes « sans se tromper ». 

Aussi, les virtuoses, les cantatrices et chanteurs, voire les 
chefs d’orcliestre sentent tres bien l’etonnement sympa- 
thique du public devant certaines prouesses. 

Certes ce n’est pas la une conception qui seduirait les 
artistes d’un rang eleve et les convierait a des efforts consi- 
derables, digne d’une meilleure cause. Mais, sans quitter 
encore le point de vue du public, nous trouverons d’autres 
constatations d’un ordre dAja plus eleve. Le public, unani- 
mement, remarque que le soliste qui interprete de me* 
moire, presente une attitude plus d<§gag<§e, plus esthStique, 
plus vivante, tendant k plus depression, de liberte et de 
conviction. I^e pianiste n’a plus la tfete fig6e dans son im- 
muable perpendiculaire a la musique ; le violoniste peut 
montrer autre chose qu J un profd peu communicatif ; la 
cantatrice n’a plus les yeux constamment baiss^s sur une 
musique qui lui paralyse les mains lorsqu’elle ne lui cache 
pas completement ou partiellement la figure ; le chef d’or- 
chestre, en plus d’une tete completement liberee, retrouve 
l’usage complet de son bras gauche qui n’est plus con- 
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damne a tourner les innombrables pages des copieuses par- 
titions symphoniques. 

Ces possibility, que le public appr£cie comme une ext6- 
riorisation plus complete, comme un Element important 
de contact plus direct avec l’interprete, se pr£sentent comme 
les fruits d’une faculte indiscutablement precieuse. L’artiste 
qui jouit de cette faculte semble se substituer au composi- 
teur, donne l’illusion de reorder l’oeuvre, de dominer tout 
le travail d ’assimilation, d ’observation des innombrables 
details, d’etre guide, non par la reflexion, mais par Ins- 
piration spontanee. La memoire elle-meme se fait oublier 
et I’auditoire non initie se doute bien peu des longues et 
patientes remarques, de la constante sollicitude qui ont 
preside pendant de minutieuses preparations a cette attitude 
degagee simulant une pretendue negligence et une aisance 
quasi immaterielle. 

L’artiste superieur parait depasser le compositeur lui- 
meme en realisant avec maestria une creation ayant tous 
les attributs exterieurs d’une improvisation inspiree, en 
exteriorisant dans une forme parfaite et pure l’expression 
d’un reve seduisant ou d’une pensee equilibree et profonde. 

Nul doute que tout cela vaille bien l’effort preparatoire, 
si grand soit-il. 

Puisque j’en suis a examiner l’interet de 1’execution de 
memoire consider^ du point de vue « auditoire », je pla- 
cerai ici deux objections possibles que j’ai d’ailleurs en- 
tendu faire a differentes occasions. 

La premiere a trait a l’etendue et au renouvellement du 
repertoire des solistes. Ceux-ci, sachant que la memoire 
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est presque exigee dans les concerts, n’osent guere pre- 
senter des oeuvres avec la musique. Or, la preparation de 
memoire exigeant souvent de l’interprete un effort consi- 
derable et un entretien regulier, il s’ensuit que cet inter- 
prete ne pourra presenter un repertoire aussi etendu que 
que s’il renonce a cette exigence. Au surplus, pour la cons- 
titution de son repertoire courant, le soliste qui ne peut 
prevoir exactement qu’elles seront les reactions du public 
devant une oeuvre qui n’a pas encore ete « consacree », 
hesitera ou renoncera a en entreprendre 1’etude approfondie, 
car il se pourrait qu’il ne la joue qu’une ou deux fois ! On 
reproche k mainls virtuoses « arrives » de ne pas faire plus 
de place dans leurs programmes aux oeuvres contempo- 
raines et on les accuse d’incomprehension ; c’est plutot, 
selon quelques-uns, l’obligation de V execution de memoire 
qu’il faudrait accuser. 

La seconde rcmarque a trait aux executions avec orches- 
tre. Par experience j’ai constate qu’il etait extremement 
rare que le virtuose n’ait pas, au cours d’une oeuvre impor- 
tante, telle un concerto , une ou deux defaillances de me- 
moire. Lorsque V artiste est seul, ces accidents tout a fait 
minimes et momentanes prennent si peu d ’importance en 
general qu’ils echappent souvent a 1’auditeur le plus averti. 
Avec l’orchestre, il n’en est pas toujours de meme et le 
moindre oubli peut engendrer un desordre regrettable et 
amener un desarroi faclieux, meme s’il est de courte duree. 
Le public ne s’apercevra peut-etre de rien, ou, s’il cons- 
tate un leger flottement, en bon prince il en attribuera la 
faute a 1’orchestre, voire au chef, pensant que le soliste, 
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connaissant l oeuvre « a fond » doit etre le dernier capable 
d’une erreur. 

Ces deux reserves faites, on peut declarer qu’au point de 
vue <( public » Texecution de memoire presente une incon- 
testable superiorite sur celle cc avec musique ». 

Voulons-nous maintenant examiner le probleme au point 
de vue de Lexecutant et au point de vue pedagogique ? 

Nous constaterons en tout premier lieu, qu’on le veuille 
ou non, qu’en piano par exemple, bien des passages sont 
mjouables — surtout pour les eleves — avec les yeux sur la 
musique ; par consequent ces passages, parfois tres longs, 
doivent etre sus de memoire. 

Voyez aussi la complication terrible de certains endroits, 
enchevetres et rapides a la fois, dans lesquels, manifeste- 
ment, l’oeil ne peut tout detailler dans le court delai accorde 
par le mouvement. N’est-ce pas la encore la memoire qui 
vient au secours de la vue, pour apporter a temps a Tesprit 
la conception des notes, des alterations, des rythmes, des 
doigtes, des accents, des respirations, des nuances, du tou- 
cher, etc. ? 

Sans la memoire, nos executions demeureraient de per- 
petuelles <( lectures a vue » ; notre vue, notre ouie, nos 
doigts ne prendraient jamais conscience du travail a accom- 
plir et tout progres serait pratiquement impossible. La m6- 
moire est done a la base du travail musical, et non, comme 
on a la deplorable habitude de la considerer quand on con- 
sent a lui accorder quelque attention, a Vextreme fin , quel- 
que chose comme la dernicre toilette de V oeuvre ! 

Et cette memoire s’averera d’autant plus indispensable 
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et probante que les oeuvres a executer seront plus complexes 
et n£cessiteront plus de rapidite de conception et de deci- 
sion. Par consequent, pianistes, organistes, chefs d’orches- 
tre surtout, devront y avoir frequemment et copieusement 
recours. 

Nous constaterons de plus en plus la justesse de ces 
observations au fur et a mesure des analyses de details que 
nous serons appeles a faire au cours de ce travail. Beau- 
coup d’entre elles d’ailleurs, apparaissent deja indiscutables 
et. il faut bien convenir en general que c'est pour sacrifier 
a la loi du moindre effort que les eleves (souvent meme 
aussi les professeurs) negligent la plupart du temps le 
travail et l’education de la memoire. 

Et cela est si vrai que j’ai regulierement observe que 
c’est dans les classes ou on en demandait le moins, dans 
lesquelles sa mise au point paraissait un simple jeu, qu’il 
etait le plus difficilie de Tobtenir. Dans les classes de piano, 
je voyais constamment les eleves depasser largement les 
exigences, modestes il est vrai, du programme, alors que 
les violonistes, par exemple, y satisfaisaient p4niblement ou 
pas du tout ! 

Cette observation confirmera le principe fondamental de 
Teducation mnemonique qui repose sur la loi du travail, 
de 1’effort, de la volonte et de la perseverance, et ne con- 
nait pas de pires ennemis que l’indolence, la mollesse, la 
rouline et le doute, qui constituent la loi du moindre 
effort. Combien plus commode et reposant, n’est-il pas vrai, 
de ne pas torturer sa memoire et de decreter qu’elle est 
detestable et presque inexistante ! 
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Au cours de noire etude nous serons amenes a remarquer 
que le developpement de notre memoire ira souvent de 
pair avec celui de plusieurs autres de nos facultes, et, spe- 
cialement, avec celui de notre volonte. 

II nous faudra done consacrer une etude, au moins suc- 
cincte, a cetle derniere, car elle est Lelemenl actif qui fait 
executer tous les exercices necessaires, exercices qui sont 
tous, comme on pourra le voir, des exercices de volonte. 

Avant d’aborder d’autres considerations de caractere pro- 
fessionnel ou pedagogique, je voudrais faire remarquer que 
pour Vauditeur lui-meme , la memoire musicale constitue 
un element de comprehension de grande importance, voire 
meme tout a fait indispensable pour l’assimilation des oeu- 
vres importantes et quelque peu touffues. En effet, est-il 
besoin de rappeler que la musique se developpe « dans le 
temps » et qu’en consequence il n’est possible de concevoir, 
d’apprecier la structure d’une oeuvre que par un constant 
retour en arriere permettant de reconstituer la marche des 
tonalites, leur hierarchic, Topposition des themes, les 
etapes successives des developpements, Tequilibre general 
et la conduite du contexte sentimental. Plus evidente encore 
paraitra la necessity de la memoire lorsqu’il sera question 
de suivre un dessin melodique ou rythmique, theme ou 
fragment de theme, au cours d’une oeuvre, particulierement 
dans ses transformations plus ou moins complexes au cours 
des developpements, des divertissements, des variations. 

Le cours logique du discours musical, pour le moins, 
echappera a tout auditeur donl la memoire n’aura pu en- 
registrer les donnees essentielles presentees dans l’exposi- 
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tion de l’ceuvre. Cette condition etant raremenl realisee 
pour les oeuvres nouvelles, quoi d’etonnant de constater 
des appreciations parfois si opposees, des jugements allant 
jusqu’a Tincoherence et le ridicule ! 

En depit de tous ces services de premiere importance, 
la necessity de la memoire n’a guere ete prise en conside- 
ration et je connais encore actuellemem des professeurs, 
voire des directeurs d’enseignement, qui n’ont jamais 
reflechi au probleme pedagogique pose par l’education de 
la memoire. 

II en resulte, comme nous l’avons deja constate, que 
cette question d’importance n’a jamais ete etudiee serieu- 
sement et que le travail de memoire pratique actuellement 
par les eleves est, en general, routinier, empirique, et ne 
produit des resultats quelque peu satisfaisants que chez 
les « tres doues » de nature. Ceux-ci, grace a des aptitudes 
prononcees et parfois tres diverses, realisent, inconsciem- 
ment souvent, tout ou partie des conditions requises d’un 
bon travail ; ils obtiennent de la sorte un resiiltat qu’on 
juge d’autant plus brillant que les autres eleves, moins ou 
mal doues, sans principes ni methode, n’arrivent en 
general, malgre des efforts apparents, qu’a un bafouillage 
aussi informe qu’incertain. II n’est pas rare de rencontrer 
de ces eleves ayant su jouer d’une fagon a peu pres conve- 
nable une oeuvre avec la musique, se livrer a un laborieux 
travail pour la memoire, n’y obtenir aucune assurance et 
constater ensuite qu’ils ne pouvaient plus jouer propre- 
ment, meme avec la musique ! 

Ces constatations, qui paraissent infirmer la valeur du 
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travail mnemonique, ne condamnent, k tout bien consi- 
dered que la fagon empirique et routiniere dont ce travail 
est conduit. II serait facile, en revanche, d’opposer les cas 
nombreux — on pourrait dire generaux — qui montrent 
que des eleves decretes (( sans memoire » ont su, grace a 
an enseignement rationnel, acquerir une excellente me- 
moire et realiser des progres remarquables dans la tech- 
nique aussi bien que dans Interpretation. 

Car il est evident — nous le constaterons frequemment 
au cours de ce travail — que r analyse constante, la concen- 
tration de h attention et les innombrables observations que 
peut exiger, des le debut, le travail de la memoire, profite- 
ront considerablement aux progres generaux, qu’ils ren- 
dront a la fois plus rapides, plus profonds et plus complets. 
Parallelement, les autres facultes mises en jeu (telles que 
1’ouie, la vue, l’adresse physique, la subtilite du toucher, 
etc., etc...) seront appelees et astreintes a se developper 
dans les memes proportions, ce qui permet d’affirmer que 
la memoire est — en musique plus peut-etre que dans 
toute autre branche - — une faculte tout a fait indispensable, 
un facteur de progres non seulement particular mais abso- 
lument general. 

Je passe sous silence beaucoup d’autres observations qui 
corroboreraient cette affirmation, car je ne veux pas allon- 
ger indefiniment un plaidoyer deja bien long pour un 
point que je crois pouvoir considerer comme acquis : le 
travail de la memoire est une necessite dans l’etude de la 


musique. 




II 


QUELQUES PARTICULARITES 
DE LA MEMOIRE MUSIGALE 


Ce qui impressionne le plus les non inities, dans les 
executions importantes de memoire, c’est qu’ils n’ima- 
ginent pas que la memoire musicale soit autre chose que 
la memoire de l’oreille. En effet, bon nombre des auditeurs 
des salles de concerts sont quelque peu « amateurs prati- 
ciens » et ont tate, methodiquement ou non, de l’education 
musicale. Certains, dou6s d’une assez bonne memoire audi- 
tive et d’un certain sens harmonique, ont su reconstituer 
au piano, tant bien que mal, quantite d’airs entendus, et 
i’en ai rencontres, ne connaissant pas une note de musique 
ou n'ayant que des notions absolument rudimentaires, qui 
possedaient un repertoire, parfois formidable, d’airs a la 
mode, de chansonnettes ou de danses. En general leurs 
executions se caracterisent k la fois par une superbe assu- 
rance, une autorite naturelle, mais aussi par une liberte 
pouvant aller jusqu’k la « deformation » et la « fantaisie *> 
la plus complete. 

Sans meme nous arreter au revetement harmonique 
generalement improvise ou arrange en vue des ressources 
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de I’instrument employe (piano, accordeon, mandoline, 
etc., etc...) ou des moyens techniques de l’executant, et 
en localisant noire appreciation aux seuls points de vue 
melodique et rythmique, nous pourrons constater que 
cette memoire purement auditive s’avere a la fois tres 
spontanee (une seule audition parfois permet a de tels 
amateurs la reconstitution d’une chanson ou d’une danse) 
mais aussi plus ou moins inexacte. 

L’histoire nous a d’ailleurs renseignes a ce sujet en 
nous faisant constater que dans les epoques de la musique 
monodique les rapsodes ou jongleurs altgraient reguliere- 
ment les oeuvres des aedes ou des trouveres, que les 
conteurs et chanteurs populaires laissaient libre cours a 
leur fantaisie, a tel point qu’une chanson originate n6e 
dans une province quelconque donnait lieu, apres un cer- 
tain temps, a une serie de versions tres differentes les unes 
des autres et dispersees aux quatre coins du pays. 

Cette memoire auditive, envisagee an point de vue artis- 
tique, se montre done insuffisante ; mais nous devons 
neanmoins reconnaitre que la nature elle-meme lui assigne 
le premier rang puisque, au surplus, e’est par elle que 
1 ’enfant apprend a parler et souvent a chanter, puisqu’elle 
est la plus spontanee et la plus vive, en meme temps que 
la plus repandue chez les sujets peu cultives. 

On pourra mieux constater son insuffisance en compa- 
rant ses manifestations habituelles et ses possibilites avec 
le tour de force celebre de Mozart, reconstituant de m£- 
moire, dans son integralite, apres une seule audition & la 
Chapelle Sixtine, un motet polyphonique d’Allegri. 
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Par contre, nos systemes modernes d’enseignement 
general font presque completement fi de nos facultes audi- 
tives et ne praliquent qu’une education purement livresque. 
Une fois sur les bancs de recole, l’enfant n’apprend plus 
que par les yeux ; le livre est son unique outil de travail. 
En musique meme, nous nous servons trop du systeme 
direct et concret, et la plupart des solfeges oublient que 
la musique est avant tout un art d ’audition. 

S’il est etabli qu’il faut connaitre 1’ecriture musicale 
pour devenir musicien, cela ne prouve pas qu’il n’est pas 
souhaitable que 1 ’enfant connaisse en partie le langage 
musical avant d'apprendre sa representation. 

Au contraire, sachant reconnaitre par l’ouie et repro- 
duire par la voix les differentes intonations melodiques, 
il saisira bien mieux la grande beaute de 1’ecriture musi- 
cale, si expressive et si representative de la ligne sonore. 
II sera aussi amene a mieux observer des le d6but les mul- 
tiples caracteristiques de cette ecriture, les signes divers 
d'intonation, de silences, de rythmes, d’accentuation, de 
nuances et de phrase. Ses dons d'observation et de spon- 
taneity en seront considerablement accrus. 

Une des conditions les plus caracteristiques de la me- 
moire musicale (comme aussi de la lecture et de Texecution), 
c’est la spontaneity obligatoire. Tandis que presque par- 
tout ailleurs (sauf dans la diction ou Telocution), le temps 
nous est accorde plus ou moins largement pour nous 
ressouvenir ou pour reflechir, en musique, le temps nous 
est implacablement mesure. Dans des delais qui parfois 
ne depassent pas un fragment de seconde, notre memoire 
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doit faire affluer, de notre inconscient, une quantity 
d ’images diverses, auditives, visuelles, plastiques, muscu- 
laires, numerates ou sentimentales, qui ne tolerent aucun 
« a peu pres » ni la moindre hesitation. 

Et cette memoire doit en arriver jusqu’k s’ignorer elle- 
meme, tout comme nos reflexes les plus elementaires, la 
marche, la natation, la bicyclette, etc... et ceux qui la 
possedent se rendent reellement compte d’un dedouble- 
ment de la personnalite. D’une part Vinconscient qui re- 
constitue tel travail determine et d 'autre part le conscient, 
devenu spectateur, mais qui, en meme temps, controle, 
dirige, interprete, et apporte l’element artistique sup6- 
rieur : 1’emotion et la vie. Plus cet inconscient sera disci- 
pline et sur, plus le conscient jouira de liberte et de facilite 
pour realiser une interpretation sup^rieure, paraissant 
detachee de toute entrave materielle. 

« On ne possede bien que ce qu’on a appris soi-meme, » 
disait Bacon. Cette verite si profonde est rarement comprise 
et toujours combattue par la routine. Risquons-en une 
autre, plus simple encore et plus elementaire : a On ne 
retient bien que ce que Ton comprend. » En effet, essayez 
de retenir une page de <c Charabia » ; vous verrez quelles 
difficultes vous rencontrerez et combien peu de temps 
votre cerveau la conservera. Encore vous faudra-t-il, soit 
une memoire auditive extremement active, soit une faculty 
d’observation tres developpee. 

II faut done s'appliquer a « comprendre » aussi comple- 
tement et parfaitement que possible le texte musical & 
retenir. Or, comprendre un texte musical, e’est Tentendre 
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interieurement et pouvoir en controler l'intonation, le 
rytbme, Pharmonie et la polvphonie, rcconnaiire imman- 
quablement toute erreur generalement quelconque qui 
pourrait se procluire dans le travail ou dans P execution. 

Cela suppose done un terrain bien prepare et e’est en 
cela que le travail de la memoire marchera forcement de 
pair, en musique, avec un travail general serieux, minu- 
tieux et logique. I/obligation de la memoire forcera 1’ etude 
a devenir de plus en plus attentive, reflechie et active, 
autrement dit : cette etude devra etre faite « avec interet ». 

Une autre verite encore trouve sa place ici : « On ne 
retient que ce qui interesse et on retient bien ce qui inte- 
resse profondement et frequemment. » Les femmes, en 
general, retiennent vivement et.avec une spontaneity sou- 
vent etonnante, les details de toilette dcs autres femmes 
auxquelles elle s’interessent ; les gourmets se souviennent 
avec delices et precision des caracteristiques des menus ou 
des vins qu’ils ont eu l’occasion heureuse d’apprecier. 

Que ce soit d’ailleurs pour la memoire ou pour tout 
autre progres general, on peut etre certain qu’un travail 
sera tou jours improductif lorsqu’il sera accompli sans 
interet. 

Que toutes ces observations, qui semblent presenter la 
memoire comme une qualite presque inaccessible, ne de- 
couragent cependant pas le neophyte. II faut du courage 
et de la volonte pour acquerir toutes les c{ualites reelles 
et « il n'y a pas de methode facile pour apprendre des 
choses difficiles », comme i’a si justement dit Joseph de 
Maistre. Par contre, consolons-nous en pensant que le diffi- 
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cile, une fois acquis, parait facile et qu’il n’est pas de 
pensee plus reeonfoiiante que de savoir qu’on a developpe 
une faculte precieuse, je dirai meme indispensable, aux 
progres futurs. 

Je regus un jour dans ma classe de piano, parmi les 
nouvelles eleves de l’annee, une eleve qui deplorait sa 
faiblesse de memoire. Cette memoire lui avait dej& joue de 
\ilains tours, car elle l’avait fait echouer a un concours 
une annee auparavant et avait failli la faire echouer, a 
nouveau, au dernier concours qu’elle venait de passer. 
Elle s’en plaignit a moi des les premieres lecons et je lui 
demandai comment elle s’y prenait pour exercer sa me- 
moire. Elle parut ires surprise de ma question, n’ayant 
jamais pense, sans doute, qu’il y eut plusieurs fagons de 
« travailler par coeur ». Elle s’etait cependant donne beau- 
coup de mal, avait etudie « bout par bout », puis « page 
par page » et cela un n ombre incalculable de fois. Malgr6 
toute cette perseverance, sa memoire avait des « trous », 
des « absences », des hesitations, des confusions, des dis- 
tractions. 

Comme il lui arrivait parfois de reussir, dans le calme 
de son travail a domicile, des executions completes assez 
satisfaisantes, elle mettait la grosse part de ses erreurs sur 
le compte du « trac » dont elle parlait d’ailleurs tres sou- 
vent. Quand je lui demandai si elle ne pourrait me jouer 
certaines pieces de son recent repertoire de concours (con- 
cours qui s’etait pass6 deux mois auparavant), elle declara 
qu’elle n’avait plus rien regarde de tout ce repertoire 
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tellement elle en avail ete degoutee par la preparation 
« intensive » necessitee par le concours 1 De sorte qu’elle 
n’en savait plus une note de memoire. Notez que je n’in- 
vente ni n’exagere rien ! 

Apres cette confession et la connaissance elementaire que 
j’avais de l’eleve apres deux ou trois lecons, je m’etais 
rendu compte que toute sa memoire reposait sur une me- 
moire auditive moyenne, une memoire visuelle peu exercee 
et une memoire musculaire normale, mais rien de plus. 
Nous avons vu, dans le chapitre precedent, que la memoire 
auditive, seule, etait insuffisante (meme pour des oeuvres 
simples) ; le renfort d’un peu de memoire visuelle et mus- 
culaire est bien insuffisant aussi longtemps que d’autres 
fonctions conductrices n’entrent pas en jeu pour souder 
toutes ces images, souvent capricieuses et incertaines. 

Je n’insistai done pas sur le travail de la memoire a ce 
moment et entrepris d’habituer l’eleve a « entendre », a 
« voir », a « compter », a realiser avec un jeu de muscles 
rationnel, a « detailler )> et enfin a « analyser » tout ce que 
je lui donnai a preparer. 

Moins d’un mois plus tard, je lui demandai un travail 
de memoire : une etude de Chopin et un Prelude et Fugue 
de J.-S. Bach. Je lui donnai queiques indications pour le 
travail mnemonique, en lui rappelant surtout les obser- 
vations nombreuses que je lui avais faites jusque-la sur 
le travail en general. Elle reussit au dela de toutes ses 
esperances et peu apr&s m’annon^a triomphante, que pour 
la premiere fois elle se sentait sure de sa memoire. Elle 
continua dans cette voie et reussit par la suite a assimiler 
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de memoire et a executer avec gout et expression un reper- 
toire tres etendu qu’eussent pu lui envier pas mal de 
virtuoses. 

La difference enorme dans les resultats 4tait due a l’ap- 
plication de deux Iois essentiellement opposees : d’une 
part la loi du moindre effort dont 1’application consiste a 
repeter un nombre incalculable de fois, routinierement et 
passivement, l’oeuvre a connaltre ; d’autre part, la loi du 
travail (tout au moins elementaire) dont les principes de 
base sont la mise en jeu de notre intelligence, de notre 
volonte, de notre attention, et la connaissance aussi com- 
plete que possible du mdcanisme complexe de la memoire 
musicale. Avec l’application partielle de cette loi fonda- 
mentale, l’eleve ci-dessus avait acquis une memoire sure, 
rapide, sans avoir a deplorer cette satiate, cet ecoeurement 
des oeuvres que lui avait valu son travail relach6 pr6c6dent. 

II n’y avait done nullement lieu de desesperer et de se 
croire depourvue de memoire, comme le font tant d'el^ves 
lorsqu’ils n'obtiennent que des resultats m6diocres. II est 
bien rare de pouvoir dire a juste raison : — « Je ne pourrai 
pas )>, sans devoir ajouter le correctif qui s'impose : * — 
« ...parce que je ne veux pas ! » 

Nous verrons maintenant le r61e de tout premier plan 
joue par la volonte, le vrai moteur de la memoire. 


Ill 


LA VOLONTE 


Des mes premieres annees de professorat pianistique, 
mes eleves pourraient temoigner que je leur tenais regu- 
lierement, aussi longtemps que je n’en obtenais pas satis- 
faction, le langage suivant : — « Ce n’est pas tant de votre 
bonne volonte que je puis tirer parti, que de votre volonte 
tout court. Votre bonne volonte me fournira peut-etre un 
nombre considerable d ’heures de presence au piano, mais 
sans profit appreciable ; votre volonte sera peut-etre moins 
prodigue de temps ; toutefois elle peut multiplier ses fruits 
dans de telles proportions qu'avec deux heures elle four- 
nira un resultat beaucoup superieur a celui que vous me 
presentez avec cinq ou six heures de travail quotidien. 
Epargnez votre temps et menagez moins vos efforts. » 

II en est identiqnement de meme lorsqu’il s’agit de 
Tetude de la memoire. Si nous nous rappelons la pensee 
de Bacon que je citais au d£but de cette etude : « On ne 
possede bien que ce qu’on a trouve soi-meme, au prix de 
ses propres efforts, » cela veut dire pour nous, maintenant, 
que la volonte, qui a contribue a nos trouvailles, agit 
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comme un burin et les grave pour toujours dans notre me- 
moire. 

En consequence, pour retenir , il importe que nous irou- 
vions beaucoup, et pour trouver beaucoup il faut que notre 
volonte soit tendue avec le plus de puissance possible. 
Autrement dit encore : pour retenir nous devons, par l’ac- 
tivite et Eaeuite de notre intelligence attentive, trouver des 
observations, des remarques a faire, des particularites a 
re lever qui, par des racines multiples, s’implanteront dans 
nos memoires differentes. 

C’est ainsi que nous avons tous pu remarquer que si, 
parfois, il nous semble que notre memoire est d’une lucidite 
remarquable et lumineuse, a d’aulres moments elle nous 
parait sujetle a de singulieres defaillances, semble n'avan- 
cer que penibiement, comme dans un hrouillard et que sa 
marche ne parait quelque peu assuree que lorsque nous 
reussissons a concentrer notre attention, lorsque nous 
savons (c vouloir ». Cette volonte se relache-t-elle P aussitot 
noire memoire fait de meme et devient vaeillante et incer- 
taine. 

Cette faiblesse de la volonte « cause de presque tous nos 
msucces et de preque tous nos malheurs », comme la 
nomme M. J. Payot, est soeur de notre horreur de l’effort, 
soeur de notre mollesse, de notre apathie. 

La vraie pierre de touche de la volonte reside dans sa 
continuite. Il faut done eombattre de toutes nos forces, et 
avec toutes les ressources que nous offre une saine psycho- 
logy, la lenteur de notre esprit et meme de nos muscles, 
de nos gestes et de nos mouvements les plus habituels. Et 
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cette remarque est doublement importante en musique ou 
le temps nous est si parcimonieusement mesure pour lire, 
concevoir et realiser des conceptions parfois extremement 
complexes. II est meme inouT que, pour lutter centre cette 
atonie de 1’esprit et des mouvements, si frequente chez les 
enfants, nos educateurs n’aient pas encore saisi toute la 
haute et unique valeur de l’education musicale (a laquelle 
on peut adjoindre la gymnastique rythmique) et n’aient 
pas conclu a l’adoption generate et intense de cette edu- 
cation au sein de l’enseignement primaire et secondaire. 

La paresse habituelle de notre energie n’empeche pas 
tou jours des reveils de cette derniere, par caprices fugaces, 
par a-coups. C’est qu’en effet le travail continue!, regu- 
larise, consomme une quantite d’energie bien superieure 
h celle requise par des efforts intermittents, meme violents. 
C’est ainsi que Ton voit, a 1’approclie des examens et 
surtout des concours dans nos conservatoires, les eleves 
paresseux, fouettes par la vanite ou la crainte. donner <( un 
coup de collier ». Cet effort les amene generalement dans 
un etat fievreux a Tepreuve, qui ne peut forcement etre 
satisfaisante, bien qu’ils aient soin de mettre leur insuffi- 
sance sur le compte de circonstances exterieures : clialeur, 
froid, malveillance du professeur ou du jury, une clouleur 
subite dans un doigt ou ailleurs, etc... 

Cette paresse fondamentale peut encore revetir d’autres 
aspects, par exemple celui de 1’eleve qui ^parpille une 
activite de surface sur des champs trop nombreux, s’ins- 
crivant a beaucoup de cours, s’interessant a de multiples 
connaissances diverses, mais n’ayant pas la puissance de- 
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travail requise pour un tel programme et ne pouvanl oble- 
nir de son esprit qu’une agreable « promenade » a travers 
ces differentes matieres qui lui resteront toujours etran- 
geres et seront vite oubliees. 

J’ai lu, dans une revue periodique, voila quelques an- 
nees, que des professeurs avaient constate un affaiblisse- 
ment general de la memoire dans nos generations actuelles 
et qu’ils en attribuaient la cause a la multiplicity pletho- 
rique des textes imprimes, livres, journaux, revues, etc... 
On lit beaucoup trop, sans attention et sans jugement, et 
on ne conserve que des impressions floues, amorphes et 
sans vigueur ? Par cette pratique, la memoire s’atrophie 
peu a peu. On entasse des impressions superficielles, on 
encombre le cerveau de souvenirs imprecis, accumules 
sans ordre et, au moment opportun on n ’arrive a se rap- 
peler aucune des donnees necessaires. 

Depuis lors, plusieurs autres maux sont survenus dans 
notre vie trepidante : le cinema avec son rvthme accelere 
d ’images sans developpement muri ni de pensee ni dc sen- 
timent ; la radio avec son bagout ininterrompu et ses 
u coq-a-l’ane » stupides et deroutants, qu’on n’ecoute que 
d’une oreille distraite la plupart du temps ; et jusqu’aux 
voyages touristiques ou l’on s ’habitue a tout regarder sans 
rien consi^erer, a tout voir sans examen ni reflexion. 
Comment et de quoi, dans un tel fatras, le cerveau pour- 
rait-il se meubler et comment la memoire, superficiellement 
tentee par tant de sensations contradictoires et a fleur de 
peau, pourrait-elle s’organiser et s’affermir ? 

La vraie volonte doit done avoir unc direction unique 
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et continue. Kile doit pousser Fesprit et Fattenlion de nos 
sens vers Fobservation attentive, vers la coordination de 
tous ses efforts et vers les reclierches personnelles. Fournir 
un travail passif, mecanique et routinier est le fait d’un 
esprit paresseux ; cela peut tres bien aller de pair avec un 
labeur (superficiel) prolonge. C’est la d’ailleurs que tant 
de parents font erreur alors que, voyant leur enfant jouer 
de son instrument un temps considerable chaque jour, ils 
jugent que forcement il est tres meritant, courageux et 
fournit des progres en rapport. 

C'est qu’ils ne tiennent compte que de la quantite de 
travail fourni et non de sa qualite ; la premiere ne rem- 
plagant nullement la seconde, au contraire, car la quantite 
de travail est souvent nuisible a la sante. La qualite consiste 
& placer en pleine lumiere les difficultes a resoudre, a les 
isoler, a les debarrasser des details superficiels et inutiles 
qui alterent la verite et a obtenir la concentration qui pro- 
duit le supreme effort de la pen see. 

II faut bien reconnaitre que la plupart des eleves musi- 
ciens sont mal prepares par Tenseignement des pro- 
grammes primaires et secondaires qu’ils ont recu ou 
recoivent encore, enseignement qui tend a faire d'eux des 
^parpilles, des « touche-a-tout ». La vie moderne elle- 
meme, nous Favons deja constate, par son caractere leger 
et factice, renforce cette dispersion de Fesprit et rien n'est 
entrepris pour culliver cette force precieuse, capitale, 
aiFest la volonte. 

Certes, tous les jeunes gens qui entreprennent Fetude 
de la musique ne presentent pas tous, loin s’en faut, les 




memes vertus foncieres, les merries aptitudes naturelles, la 
meme puissance d’energie. 

Toutefois il ne faut pas trop vile desesperer d’un eleve 
et lui refuser toute possibility de reussite si, d’emblee, il 
ne donne pas toute satisfaction. Si deja il temoigne du desir 
d’avancer, quand bien meme il s’iliusionne sur sa capacity 
de vouloir, c’est un temoignage indirect qu’il adresse a 
la valeur de l’energie. 

S’il a comme point de depart ce desir d’energie, il lui 
appartient et il apparticnt a son professeur de transformer 
ce desir en resolution ferine, ardente et durable, puis enfin 
en habitudes invincibles. 

Toute etude intellertuelle a pour base 1’attention. Tra- 
vailler c'est etre attcnlii. J’ai vu des eleves se figurer qu’ils 
travaillaient alors qu’ils executaient au piano des exercices 
mecaniques avec un roman sur leur pupitre ! 

L’attention n’est pas « a jet continu » ; c'est une suite 
d* efforts repeles, de tensions plus ou moins intenses qui 
se succedent avec une rapidite plus ou moins vive. Une 
attention aguerrie et puissante produil des efforts sur un 
rythme si serre qu’ils donnent l’illusion de la continuity, 
Jaquelle pent se produire quelques heures par jour. Le 
probleme est done d’obtenir ces efforts tendus et serres, et, 
en plus, diriges vers une meme fin. 

Lorsque nous avons a faire a des debutants qui fre- 
quentent encore 1’eeole priraaire ou le lycee et ne peuvent 
consacrer a la musique que deux heures par jour environ, 
il est certain que si, en dehors de ces deux heures, aucune 
place n’est accordee a 1’etude musicale par le souvenir, 
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r attention ou l’interet, les progres peuvent etre assez Ients. 
Si je puis encore me permettre un souvenir personnel, je 
dirai que, jeune ecolier, lorsque je rentrais de 1’ecole 
(j’avais uu long chemin a parcourir pour rentrer a la 
maison), presque conslamment mon esprit etait occupe 
par quelques souvenirs de mes etudes musicales et pianis- 
tiques. Les yeux mi-clos je voyais mon clavier, ma musique, 
j’imaginais le jeu de mes doigts, j’entendais les harmo- 
nies, je « trouvais des doigtes », je revivals mon etude 
precedente et, frequemment, j’avais hate d’etre a la maison 
pour essayer mes dernieres trouvailles. Ma memoire, de 
la sorle, prenait une force plus vive que renforcait encore 
1’interet ininterrompu que j’entretenais a son sujet. 

Et il doit en etre ainsi d’une facon generate. Si une idee 
ne fait que passer en nous, son action est a peu pres nulle. 
Nous devons lui recorder une attention repetee, frequente, 
sympatliique. II faut qu’elle puisse s’acclimater en nous, 
pousser ses racines dans notre conscience et y acquerir la 
vitalite necessaire pour devenir un centre d ’attraction de 
toutes les idees nouvelles et des sentiments puissants qu’elle 
s’incorporera. 

Pour que notre desir devienne volonte, il faut done en 
faire notre preoccupation essentielle, y revenir constam- 
ment, grouper autour de lui tous les sentiments favora- 
bles et le defendre contre toutes les attaques, tres nom- 
breuscs, lielas, qu’il rencontrera dans son accomplisse- 
ment. 

Il faut toujours avoir a l’esprit et surtout au coeur des 
armes a opposer a l’intrusion d ’idees etrangeres, de senti- 


44 


ments nuisibles, en un mot de « distractions ». Les idees 
ytrangeres ne s’introduisent en nous qu’avec la complicity 
de notre paresse d ’esprit et les sentiments nefastes ne trou- 
yent accueil dans notre imagination que si nos bons senti- 
ments d’ardeur, d’ambition, d’amour, de beaute ne leur 
opposent qu’un rempart mal construit et insuffisant. 

Tout effort emane de notre sensibility. Si nous cultivons 
tous les sentiments propres a stimuler notre recherche de 
la perfection, peu a peu ces sentiments nous pousseront 
inevitablement a agir dans le sens de leur desir. C’est de 
cette fagon — et de celle-la seulement — que nous pour- 
rons imposer une direction sure et constante a notre pensee. 

II y a la encore un effet tres certain de la memoire ; car 
tout souvenir, comme tout sentiment, a besoin, pour se 
graver profondement, d’une repetition frequente et pro- 
longee. Toute idee ou association d’idees a laquelle nous 
refusons rattention, que nous chassons impitoyablement 
de notre pensee a chaque occasion oil elle se presente, 
s’anemie peu a peu, se presente moins frequemment et 
finit par disparaitre de notre concept sentimental avec 
toutes les idees correspondantes. 

Nous sommes done parfaitement maitres de notre pen- 
s£e ; cultivons-y avec amour les idees bienfaisantes et 
laisons perir d’inanition les souvenirs improductifs ou 
nuisibles. 

La difficulty la plus grande se presente avec les enfants 
n’ayant qu’une sensibilite rudimentaire et qu’on pent par- 
iois considerer comme ineducables sous le rapport de la 
volonte (et par suite sous tous les autres rapports). Fenelon 
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1’avait deja signale : « II faut avouer que de loutes les 
peines de l’education, aucune n’est comparable a celle 
d’elever des enfants qui manquent de sensibilite... toutes 
leurs pensees sont des distractions... its ecoutent tout et ne 
seiitent rien. » 

Est-il possible, encore une fois, de passer sur ce point 
et de ne pas deplorer la portion insuffisante ou nulle que 
l’on attribue aux arts dans notre enseignement, de ne pas 
souligner que l’£ducation de la sensibilite est a la base de 
1’education de la volonte, laquelle est generatrice de tous 
efforts et de tous progr^s 1 

Nous voyons souvent des eleves vouloir opiniatrement 
entreprendre la carriere musicale et qui ne savent pas en 
vouloir les moyens. II est certain qu’a premiere vue cette 
oarriere est seduisante ; mais il appartient a Televe de ne 
pas oublier qu’il n’y a pas de roses sans epines, pas de 
progres sans efforts, pas d’efforts sans volonte et pas de 
volonte sans desir. Aux professeurs incombe le devoir de 
faire preceder les lemons d'un expose simple mais persuasif 
des avantages k retirer de chaque matiere, de faire naitre 
chez Televe le desir de les obtenir afln que ce desir devienne 
Tame du travail et des efforts a accomplir. Combien de 
maitres n’obtiennent que des resultats mediocres parce 
qu’ils negligent d’eclairer leurs eleves sur Tint^ret, le but 
et la valeur des efforts qu’ils reclament d'eux I 

On ne peut trop recommander, egalement, la resolution 
de consacrer chaque jour une courte meditation employee 
a degager, de Texperience quotidienne, des observations, 
des regies, provisoires d’abord, puis peu k peu plus pr6- 
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rises, qui deviendront avec le temps des principes diree- 
teurs de notre conduite generate. Mieux meine, ces medi- 
tations gagneront beaucoup a etre 6crites pour obtenir de 
plus en plus d ’empire sur nos etats affectifs et y implanter 
les resolutions refleehies. 

On en vient ainsi, insensiblement, a la bonne habitude, 
car le temps n’est jamais indifferent a notre egard ; le 
negligeons-nous ? il travaille contre nous ; le voulons-nous 
pour allie ? alors nos actes les plus insignifiants en appa- 
rence, constamment repetes, sous l’empire des semaines, 
des lois, des annees, viendront former dans notre memoire 
intelleciuelle, musculaire ou organique, un ensemble cohe- 
rent, homogene, qui se manifestera sous forme d’liabitudes 
inderacinables. 

Ce ne sont done pas les actions d ’eclat, les attitudes 
heroiques, les protestations vehementes et passionnees qui 
feront de nous des etres energiques, mais simplement les 
longues series d ’efforts patients. « Nous devons, a defaut 
de grands efforts, en accomplir a toute heure des petits, 
oxcellemment et avec amour. » (J. Payot : L'Education de 
la volonte , p. i35.) « La grande regie est d’eehapper, jusque 
dans les plus petites actions, a la vassalite de la paresse, 
des desirs et des impulsions du dehors. » (Id.) 

La plus grande science a apprendre, mere de toutes les 
autres, est celle de se maitriser, de lutter contre 1 ’inatten- 
tion, les difficultes rebutantes et le desir de perdre le temps 
& revasser. 

En musique, a une heure de le$on du professeur, corres- 
pondent en moyenne une vingtaine d’heures de travail 
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individuel de l’eleve ; alors qu’au lycee, les trois-quarts du 
travail sont sous la conduite des maitres. 

Soyons done, professeurs, doublement attentifs a la qua- 
lite de travail de nos eleves et au developpement de leur 
liberte morale. 

Sachons compter sur le temps et ne rien entreprendre 
sans lui ; ne cherclions pas, coute que coute, a produire 
de ces jeunes phenomenes, virtuoses prodiges, dont toute 
l’education aura ete nourrie des memes aliments incom- 
plets ; ne cherchons pas des resultats hatifs pour des eleves 
superficiellement prepares qui ne sauront jamais combler 
leurs laeunes. I/important, dans les progres, est avant tout 
la conti ouite, non la vitesse momentanee. Le genie n’est 
qu’une longue patience. 11 n’est pas le produit de periodes 
surchauffees de travail exagere dont le propre est d’etre 
infailliblement suivies de periodes d’affaissement et de 
paresse. Ainsi que je le disais a mes eleves : economisez 
le temps, ne menagez pas vos efforts. Soyez actifs dans 
tout, dans le travail et dans vos divertissements, dans vos 
occupations journalieres, toilette, conversations, lecture. 
Fixez-vous, au coucher, la tache pour le lendemain, et, 
pour l’accomplissement de cette tache, employez le temps 
disponible jusqu’aux moindres minutes. Ne dites jamais : 
« Oh ! dans un quart d’heure, le dejeuner sera servi, cela 
ne vaut pas la peine de me mettre au travail. » Ces minutes, 
que presque tous perdent si sottement, finissent au bout de 
Fannie par former un total enorme. 

Mais la tache que vous yous etes imposee, ayez a coeur 
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de Tachever et de facon a n’avoir pas besoin d’y revenir, 
du moins pour ce qui est realisable en une fois. 

Tenons compte, toutefois, de certaines conditions physio- 
logiques, car la volonte et son expression la plus haute, 
Inattention, sont inseparables du systeme nerveux. Si les 
centres nerveux s’epuisent rapidement et ne retrouvent 
leur vigueur qu’avec peine et lenteur, nulle perseverance 
n’est a esperer : Tattention ne peut etre que breve et lan- 
guissante. 

II faut done veiller a obtenir une resistance aussi 6ner- 
gique que possible a la fatigue et pour cela s’astreindre a 
certaines conditions hygieniques absolument indispen- 
sables. 

Pour chaque instrument (qui exige des attitudes diffe- 
rentes et des efforts variables) il faudrait recliercher une 
serie ideale d’exercices destines a compenser Tinsuffisance 
respiratoire, la lenteur de la circulation, 1’atonie de Tes- 
tomac et de tout Tappareil digestif, etc... II faudrait lutter 
autant que faire se peut contre la sedentarite, la reclusion 
dans des locaux mal aeres, Tattitude assise, courbee, 
contrartee. 

II faut que nous soyons aptes, a tout moment, a mai- 
triser nos impressions, que noire cerveau reste le grand 
regulateur de nos actcs, non soumis a un systeme nerveux 
irrite ou d£bilite. 

Tous les intellectuels qui ont souffert de digestions labo- 
rieuses savent que Tattention se Fixe alors peniblement, 
nu’on est enclin a la somnolence ou a la distraction, ce 
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qui constitue un obstacle redoutable a une memorisation 
precise et a une rememoration rapide. 

Surveillons done jusqu’a notre alimentation en n’ou- 
bliant pas que les psychologues les plus avertis et desin- 
teresses nous prouvent tous que nous mangeons trop, que 
nous elioisissons mal notre nourriture en general et que 
nous mangeons trop vite. 

Le celebre psychologue, J. Payot, va jusqu’a recomman- 
der, pour les intellectuels, le travail en plein air, estimant, 
tres justement, que seul le premier labeur, en general, 
necessite la table de travail, les livres, la bibliotheque. 

II est moins facile, malheureusement, d’indiquer cette 
ressouree precieuse aux eleves musieiens. Toutefois, tout 
ce qui ne necessite pas l’instrument pourrait elre accompli 
en pleins champs ou dans un jardin. La preparation des 
lectures de solfege, de la theorie, de Lharmonie et du 
contrepoint, la rememorisation intime du travail pianis- 
lique ou instrumental qui vient d’etre accompli, tout cela 
gagnerait, au contact de l’air pur et du mouvement, une 
comprehension plus vive, une penetration plus profonde 
exergant une puissante action sur la memoire. 

Dans son interessante etude sur la Memoire verbale, 
M. Georges Art propose le travail de preparation le soir, 
et l’exereice de reconstitution le lendemain matin. Je crois 
le procede tres bon, l’ayant beaucoup pratique personnel- 
lement pour les partitions d’orchestre. Naturellement son 
application differe un peu en musique ou l’etude est passa- 
blement plus complexe et se conjugue avec d’appreeiables 
difficultes de lecture et d’execution. Mais je crois qu’il sera 
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bon de terminer la journee en revoyant Fensemble du 
travail a retenir, de fagon a ce que la nuit nous soit encore 
profitable et incruste dans notre memoire ce qui aura fait 
Fobjet de nos dernieres preoccupations. 

De la sorte, la nuit nous sert a la fois de recapitulation 
et de repos. Le repos dans la journee est aussi necessaire 
que le travail, le tout est de savoir bien equilibrer Fun et 
Fautre de telle sorte que le premier repose du second aussi 
rapidement et completement que possible, en lui faisant 
diversion, en accelerant la circulation et le rythme respi- 
ratoire, et specialement en provoquant (sans brusquerie ni 
efforts excessifs) un travail etendu des muscles du thorax, 
de la colonne vertebrale, des plans musculaires de Festo- 
mac, et en reposant la vue. Si le repos remplit toutes ces 
conditions, il pourra encore ajouter k son actif l’assimi- 
lation plus complete de tout le travail accompli, car les 
centres nerveux, qui ont ete mis en branle par Fesprit, 
continuent leur travail inconscient lors meme que celui-ci 
repose et ils contribuent a fixer et a elaborer les images et 
les souvenirs qui font le sujet de notre travail. 

On a, dans l’enseignement general, la tendance a de- 
mander beaucoup a la memoire (sans qu’on veuille Fad- 
mettre) plutot qu’k Fintelligence ; on ne s’applique pas k 
developper Fesprit de methode, d'analyse, d’initiative 
personnelle. Les savants avertis, constatant les resultats 
souvent defavorables de ces pratiques irrationnelles, ont 
frequemment proteste — tout a fait en vain d’ailleurs — 
et ont du souvent critiquer le travail de memoire. 

Alois done qu’on abuse mal a propos de cette faculty 
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dans l’enseignement, on neglige le profit a en tirer dans 
I ’etude de la musique, ou la ntmoire formelle, absolue, 
spontanee est tout aussi indispensable que pour Tart dra- 
ma tique. 

II y aurait encore bien des details a examiner touchant 
le developpement de cette precieuse et indispensable « vo- 
lonte ». II n’est pas possible toutefois, dans cette etude 
consacree a la « memoire », de nous etendre davantage 
sur ce point, que certains seraient peut-etre enclins a consi- 
derer comme secondaire. II n’est pas possible de pratiquer 
convenablement le travail mnemonique en musique si le 
travail musical lui-meme laisse beaucoup a desirer. Or, 
celui-ci (il faut bien, helas, le reconnaitre et le deplorer !) 
est rarement satisfaisant. Yoila pourquoi il etait indispen- 
sable d ’insister sur le facteur fondamental des progres 
generaux, pour essayer de placer l’eleve dans 1 ’angle conve- 
nable qui donne 1’orientation de l’etude de la memoire. 

Dans la pratique — et les professeurs experiments ne 
me contrediront pas, — la caracteristique a peu pres gene- 
rale de tous les eleves (a des degres simplement divers) est 
de fournir un travail peu actif, routinier, vide d’observation 
et de tenacite. L’audition des exercices, gammes et frag- 
ments divers repetes, aurait-elle la dangereuse propriety de 
plonger le recipendaire dans une sorte d’hypnose, ramol- 
lissant sa volonte, engourdissant son attention, obscurcis- 
sant sa vue et supprimant tout sens critique ? 

Poursuivre un developpement rationnel de la memoire 
sur de telles bases serait une vraie utopie. 

Voila pourquoi il faut d’abord etablir une bonne methode 
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de travail general, bas6e sur Inattention, E observation et 
la reflexion (trois fruits de la volonte) pour aborder, avec 
chances de succfcs, la methode que j’appellerais volontiers 
« integrate », rSunissant dans un meme ensemble de pre- 
occupations la lecture, la technique, Interpretation et la 
m£moire. En etudiant bientot les difterentes sources de la 
rndmoire, nous aurons encore k revenir sur les procedes 
de travail, preuve que tout se touche et que la memoire 
est inseparable des autres facultes mentales, sensorielles et 
sentimentales. 


IV 


LES SOURCES DE LA MEMOIRE 


Alors que les profanes — comme je le faisais rcmarquer 
au chap. II — n’imaginent guere d ’autre source, pour la 
m£moire musicale, que les impressions auditives, cette 
m^moire, en depit de sa spontaneity particuliferement vive, 
plonge ses racines dans toutes nos sensations. Nous savons 
que la memoire, a quelque point de vue que nous l’envi- 
sagions, n’est autre chose que la facility que nous posse- 
dons tous — & des degres divers — de rycreer une sensation 
deja ressentie. Nous nous souvenons clairement de cer- 
taines sonorites, des formes familieres des objets, du gout 
des aliments, du parfum des fleurs et des mets, du toucher 
des etoffes diverses et nous nous en souvenons d’autant 
mieux que les sensations en question nous ont fortement 
impressionnes et a de nombreuses occasions. 

Chaque sens a done sa mymoire propre qui peut s’asso- 
cier avec celle d’un autre sens pour produire une image 
spontanee complete . Enfant, nous mordons dans une peche 
pour la premiere fois ; generalement trois ordres de sou- 
venirs nous en resteront : les teintes seduisantes et veloutyes 
de la peau, son toucher quelque peu rugueux et reche, le 
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gout succulent de sa chair, souvenirs auxquels pourra aussi 
se ratlacher celui du parfum stimulant et rafraichissant. 
Qu’un de ces sens ait ete plus specialement et fortement 
impressionne que les aulres, l’idee de peche 6veillera en 
nous des souvenirs parti culierement vifs pour ce sens ; 
qu’au contraire un de ces sens soit en partie obnubile chez 
nous, comme il n’aura pas re$u d’impression — ou tres 
peu — il n’aura conserve, non plus, aucun souvenir. 

Si, apres avoir une premiere fois apprecie une peche, 
nous restions des annees sans en revoir ni en gouter a 
nouveau, le souvenir s’attenuerait petit a petit, s’altererait 
peut-etre, pour sombrer finalement dans l’oubli. 

Avons-nous, d’autre part, mange d’un mets sans y ac- 
corder d’attention, etant preoccupe d’un autre sujet ? Nous 
aurons immediatement oublie ce que nous venons de 
manger. 

On peut done conclure que la m^moire est en raison de 
notre force d’attention, de l’interet des sensations et de la 
frequence des repetitions. 

Notre puissance d’attention — nous l’avons assez longue- 
ment montre dans le chapitre precedent — est fonction de 
notre volonte et des movens que nous mettons en oeuvre 
pour la discipliner. 

Si nous considerons toutefois la memoire auditive en ce 
qui concerne la musique, nous pourrons constater que 
certains sujets, doues d une oui’e ties fine en elle-meme, ont 
parfois une ouie peu musicale ; e’est-a-dire qu’elle ne saisit 
pas nettement les rapports des sons entre eux, leur acuit6 


respective, leur duree proportionnelle (rythme) ou les ea- 
racterisliques essentielles de leur timbre. 

L’ensemble de toutes ces facultes, seul, constitue 
proprement « l’oreille musicale » et c’est grace a cela que 
certains sujets saisissent (sans aucune culture musicale 
parfois) et retiennent des phrases musicales plus ou moins 
longues, plus ou moins complexes, avec ou sans leurs har- 
monies particulieres, avec leur rythme et leur expression 
plus ou moins justes. 

II y a la un processus qui nous permet, instinctivemcnt, 
de saisir les rapports que les sons musicaux ont entre eux ; 
ceux qui ne le possedent qu’imparfaitement devront le de* 
velopper par un travail bien oriente (ainsi que nous le 
verrons en parlant de la memoire auditive) ; ceux qui ont 
1 ’immense avantage de l’avoir tres developpe naturelle- 
ment jouiront toujours d’une avance marquee sur les pre- 
miers et d’un facteur de progres foncierement efficace dans 
toutes leurs etudes. 

Pour ce qui concerne le rythme, nous trouverons la un 
autre probleme, en general solidaire d’une certaine rapidity 
d ’esprit. Sont rarement bien doues du cote rythmique les 
enfants dont la lecture s’av&re laborieuse et lenle, tout cela 
independamment de leur intelligence et de leur sens de 
reflexion. C’est la encore line faculte precieuse pour les 
etudes musicales qui exigent une grande promptitude de 
conception et de realisation. Un travail special devra aussi 
combler les lacunes constatees dans ce domaine. 

Mais, pour eveiller, exalter, coordonner, surveiller toutes 
ces images sensorielles diverses nous avons aussi une me- 
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moire intellectuelle, memoire du raisonnement, de la 
logique, de Tordre, de la hierarchie, en un mot, la me- 
moire de l’esprit. 

Sans vouloir rien renier a priori des excitations de toils 
nos sens, nous pouvons pratiquement classer, pour la mu- 
sique, les m&moires suivantes : 


i) La memoire auditive, 


2) 

3 ) 

4 ) 

5 ) 

6 ) 
7 ) 


visuelle, 

nominative, 

rythmique, 

numerative, 

musculaire ou tactile, 

analytique. 


La premiere dans l’ordre naturel est la memoire audi- 
tive ; nous avons vu que beaucoup d’amateurs primaires 
ne possedaient presque que celle-la et qu’elle leur procurait 
de jk pas mal de possibilites. Elle est presque souveraine 
en musique, tant pour les progres generaux que pour ceux 
de la memoire en particulier. II n’est done guere possible 
de bien oeuvrer sans elle et, qui ne la possede pas, devra 
Lacquerir coute que coute. 

Cela ne signifie pas que les autres soient negligeables ni 
meme secondaires, car nous avons vu que la memoire au- 
ditive, seule, ne conduisait qu’a des reconstitutions appro- 
ximatives. 

La memoire visuelle , par exemple, fait que, les yeux 
fermes, nous « voyons » encore la page qui est devant nous, 
nous savons que nous commencons telle ligne ou telle 
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autre, qu’il y a la une indication de mouvement, ici un 
accent, la encore une nuance essentielle, etc... Mais elle 
peut aussi nous rappeler, au moment opportun, telle atti- 
tude suggeree par la musique, telle arabesque lineaire 
imit£e par la courbe musicale, telle atmosphere ou tel 
tableau 6voques par les dessins melodiques, rythmiques, 
ou par le contexte harmonique. 

La memoire nominative tient a la fois de la premiere et 
de la seconde. A la premiere elle empruntera les empreintes 
sonores produites par relocution du nom des notes que 
nous nommerons et chanterons a voix haute ; en pronon- 
$ant le nom des notes, nous voyons ces notes ecrites, soit 
avec l’ecriture musicale, soit avec Tecriture usuelle, ce qui 
fixera des images visuelles correspondantes. 

La memoire rythmique est apparentee de nouveau a la 
memoire auditive qui retient les frequences des sons, en 
meme temps qu’elle eveille une certaine sympathie mus- 
eulaire et organique. 

La memoire numerative ou « memoire des nombres » 
est appelee par certains auteurs la « memoire en soi ». 
M. Emile Faguet disait d’elle : — « Ici, aucune idee n’ai- 
dant la memoire, il n’y a vraiment aucune metliode a 
proposer. II faut ici se souvenir en se souvenant, 
se mettre les choses dans la tete en se les mettant dans la 
tete. C’est la memoire pure ; c’est la memoire en soi. » En 
musique, nous verrons a quelles fins elle peut servir et 
comment il est possible tout de meme de la developper. 

La memoire musculaire , tres active pour tous les instru- 
mentistes, provoque dans tous les muscles interesses une 
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sorte d’automatisme qui permet, sans Pintervention de 
riotre « conscient » d’executer des passages plus ou moins 
longs et souvent tres rapides et compliques, par le seul 
souvenir des efforts musculaires et des sensations du 
toucher. 

La me moire analytique enfin, nous Pavons deja vu, est 
plutot un agent excitateur, un element de discipline, 
d’ordre et de logique qu’une memoire proprement dite. 
Mais c’est la faculty la plus indispensable, quelque chose 
comme le « chef d’usine », le « commandant unique » qui 
repartit la tache de chacun, maintient l’entente et la hie- 
rarchie, et dirige les operations. 

Par ou devons-nous commencer Petude de la memoire ? 
Logiquement, par la memoire auditive, mais immediate- 
ment, appuyee par la memoire analytique. La loi du 
moindre effort, pratiquee par la generality des eleves, con- 
seille de repeter jusqu’a satiete pour nourrir la memoire. 
G'est tenter Peducation de Pinconscient par Pinconscient ! 
La memoire, au contraire, doit se trouver dans Pincons- 
cient — c’est vrai — mais doit, sous peine de desequilibre 
et d ’incertitude constante, y avoir ete introduce par le 
conscient, qui conservera de la sorte sa surveillance vigi- 
lante. 

« On ne pent bien faire deux choses a la fois » dit un 
vieux dicton. Et toutefois, en musique, cette impossibility 
semblc frequemment exigee. Devons-nous executer line 
simple Invention a deux voix de J.-S. Bach, il est indispen- 
sabl que nous sachions jouer, phraser, accentuer et expri- 
mer deux mylodies simultanyes dont les rythmes, les 
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appuis, les respirations et les nuances soni presque cons- 
tamment divergents. Pour cela nous devons pouvoir les 
« penser » simultanement, vivre et ressentir P expression 
de chacune el non amalgamer les deux — comme font tant 
d’eleves — en un seul bloc sans expression et sans signi- 
fication propre. De meme, lorsque nous avons a realiser 
simultanement deux rythmes de rapports eloignes ; aussi 
longtemps que nous devons nous en tenir a l’association 
des deux rythmes en un seul (comme on fait generalement 

pour expliquer la combinaison binaire-ternaire : n + 

m ~rm ) nous ne donnons jamais Pimpression 
d’une marche libre et ind£pendante de chacun d’eux p 
mais d’une combinaison ternaire nouveile. 

Pour s ’assurer l’independance des deux rythmes, il faut 
aussi s’assurer de la possibility du contrdle du conscient 
sur chacun d’eux a tour de role, et obtenir que Pautre soit 
execute correctement et musicalement par Pinconscient. 
Autrement dit, au cours de P execution plus ou moins pro- 
longee d’une combinaison rythmique « deux contre trois » 
sans que rien ne soit modifie dans Ie jeu, Peleve devra s’as- 
surer qu’il peut compter a haute voix, tour h tour 1.2. — 
1.2. — 1.2. — 1.2. — aussi bien que 1.2.3 — 1.2. 3 . — 
1 . 2 . 3 . 1 . 2 . 3 . 

Qu’il s’agisse done d’une combinaison rythmique ou 
d’une combinaison polyphonique, les deux conceptions a 
realiser a la fois devront l’etre par Pinconscient tandis que 
le conscient aura a charge d’apprecier l’equilibre et de se 
porter de Pune a Pautre suivant les besoins de la cause. 
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Le conscient doit done veiller constamment sur Tin- 
conscient qui ne peut &tre abandonne a lui-meme qu’apres 
de longues epreuves, une patiente discipline, de severes 
garanties. Lorsqu'il en est autrement, nous voyons de re- 
grettables habitudes, des tics, venant r6v£ler l’ind6pen- 
dance indisciplinee de 1’inconscient : les sieves, en jouant, 
font des grimaces, ont des attitudes contract£es, des gestes 
superfius. Le conscient reprend-il sa tache completement ? 
nous voyons aussitot, sous ce controle, les manifestations 
musculaires se placer sous Tangle voulu et contribuer a 
renforcer Texpression et la m6moire. 

L’inconscient pourra etre d’autant plus abandonne a lui- 
meme, relativement, qu’il sera plus exerce, autrement dit 
qu’il pourra realiser spontanement plus de formules et des 
formules plus compliquees qui sont k la base de la con- 
naissance musicale. Un eleve qui saurait ex£cuter sponta- 
nement toutes les gammes, arpeges, cadences, accords de 
septieme, modulations, formules de toutes natures (bien 
que courantes) et qui poss^derait de bonnes notions des 
principals formes musicales, serait en droit d’escompter 
des facilites beaucoup plus grandes — toutes choses egales 
par ailleurs — que Televe qui s ’exerce encore laborieuse- 
ment sur T etude des gammes. La force de nos connaissances 
reellement et pratiquement acquises est si considerable 
qu’elle peut suffire, avec quelques instants d ’observation, 
a nous faire assimiler et retenir une ou deux pages de mu- 
sique qui necessiteraient des heures a un eleve meme dou4, 
mais peu instruit. 

Pour qu’une connaissance nous vienne reellement en 
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aide dans le travail, il faut qu’elle nous soit absolument 
familiere, que nous l’ayons frequemment mise en pratique, 
qu’elle soit, somme toute, passee dans l’inconscient. Sentir 
une modulation, apprecier une cadence ou toute jolie trou- 
vaille harmonique, reconnaitre toutes les transformations 
melodiques ou rythmiques d’un motif, sont des connais- 
sances sur lesquelles s’appuie l’etude des formes. II faut 
les avoir beaucoup pratiquees pour posseder le fil conduc- 
teur des differentes architectures musicales. 

Lorsqu’un eleve volontaire et r^flechi, mais insuffisam- 
ment documente tente une analyse de forme, il divisera 
— a moins d’une divination quel que peu miraculeuse — 
le morceau d’une fagon empirique et peut-etre anti- 
esthetique. Les lacunes de la logique pourront neanmoins 
etre compensees, et au delk, par la force mnemonique des 
trouvailles personnelles de Televe car — nous l’avons vu 
plusieurs fois d6j& — ce que Ton a trouve soi-meme est 
doue d’une energie toute speciale pour la memoire. 

Pour le developpement de la memoire et pour le plus ou 
moins de facility d ’assimilation, nous constaterons qu’il 
v a des oeuvres musicales de genres differents ; les unes ou 
domine l’element melodique ou rythmique (memoire audi- 
tive), le travail regulier des doigts (memoire musculaire), 
l’^criture polyphonique et les procedes de developpement 
(memoire analytique), etc... 

Il y aura done possibilite, pour le professeur, de choisir, 
suivant les aptitudes ou les besoins de l’eieve, des oeuvres 
de travail approprie et fructueux. 



V 


LA MEMOIRE AUDITIVE 


Nous avons deja observe cjue Ton ne retient bien que ce 
que Ton comprend. Mais un dessin melodique ou ryth- 
mique s’adresse-t-il done directement a I ’intelligence P 
doit-on dire qu’on le « comprend » ? On n’a guere employe 
d’autre terme pour exprimer qu’on saisissait le sens melo- 
dique, rvthmique, expressif d’une idee musicale. Au fond, 
cela signifie que, par le canal auditif, notre sens esthetique 
est frappe par les rapports multiples que les sons ont entre 
eux, rapports d’intonation, de duree, d’intensite et de 
timbre. Pour le sujet ne musicien, ces rapports, sans qu’il 
lui soit possible souvent de les analyser, sont assez percep- 
tibles pour creer des impressions nettes et durables et pour 
qu’une ou plusieurs auditions (selon les cas et les sujets) 
permettent une reconstitution mnemonique satisfaisante. 

Ainsi que nous 1 ’avons remarque, cette faculte est abso- 
lument indispensable et doit etre cultivee avec perseve- 
rance et d’autant plus qu’on la possede moins. 

Saisir les rapports melodiques des sons, e’est pouvoir 
non seulement discerner leur intonation isolee, mais aussi 
leur intonation comparee, avec le rapport exact de vibra- 
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tions qui constitue des intervalles consonnants ou dison- 
nants, parfaits ou imparfaits, simples ou composes. Encore 
une fois, soulignons que chez la plupart des sujets, toutes 
ces appreciations sont instinctives et inconscientes. 

Quel point de depart peut-on adopter pour etablir une 
culture de 1’intonation ? 

On a beaucoup parle de « l’oreille integrate », terme que 
Ton a cr66 pour caracteriser la propriety qu’ont certains 
musiciens de reconnaitre a premiere audition la tonality 
exacte d’un fragment musical quelconque. Cela suppose 
done une stability ires grande du jugement auditif. J’ai 
obtenu ce r^sultat a de nombreuses reprises par le point 
de depart suivant : ayez toujours avec vous un de ces petits 
diapasons de poche dont vous vous etes assure Texactitude ; 
pensez le « la », chantez-le, puis, controlez-le par le moyen 
du diapason ; observez l’ecart entre votre note et le la 
r6el. Cela, tout compris, prend quelques secondes ; r£pe- 
tez-le aussi souvent que possible dans la journfe, en lais- 
sant toujours un intervalle de temps entre chaque essai, 
mais tachez de le faire au moins une vingtaine de fois ; 
au bout de quelques jours vous trouverez le la du premier 
coup avec justesse et stirete. II faudra alors obtenir que 
cette m6moire, acquise en son isol6, ne soit pas d6routde 
au contact de la moindre formule modulante ou chroma- 
tique. Petit a petit il faudra done, au moyen de ce la. fer- 
mement acquis, gagner les autres notes, d'abord en partant 
du la , puis, directement, en gardant le souvenir de chaque 
son par lui-meme. Naturellement il ne s’agit pas ici d’ob- 
tenir ce resultat avec un debutant quelconque a qui il 
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faudra d’abord procurer une bonne intonation ; j’ai pra- 
tique ce moyen avec des sieves dejk avanc^s en solfege et 
meme avec un professionnel distingu6 qui se plaignait 
d’entendre, en general, la musique un demi-ton trop haut, 
c’est-a-dire, par exemple, entendant en mi b. ce qui etait 
joue en re. Tous ces sujets avaient une bonne intonation 
et ce qu’on appelle couramment une « oreille juste ». 

II n’en pourrait etre de meme, loin s’en faut, si les reci- 
piendaires n’avaient pas l’oreille juste. En ce cas il fau- 
drait la leur former par un travail rationnel de solfege, 
orients en premier lieu par la culture de l’intonation 
ehantee. 

De toute maniere, pour cette derniere autant que pour la 
memoire auditive, la pratique de la dict^e musicale sous 
toutes ses formes sera le plus grand facteur de progres. Je 
dis « sous toutes ses formes » parce que, generalement, elle 
ne se pratique que d’une fa$on : le professeur joue un frag- 
ment de deux mesures, Tel&ve ecrit, le professeur reprend 
et enchaine deux nouvelles mesures, etc... l’^leve ecrivant 
toujours. Je crois qu’avant de faire des dict^es 4crites il 
faudrait beaucoup pratiquer des dictees orales. Tacher 
d’abord d’obtenir d’un dl£ve un la juste ou une autre note 
quelconque juste ; ensuite faire nommer des notes jouees 
au piano et, inversement, faire chanter des notes diverses en 
offrant le point de depart au piano. Les el£ves instrumen- 
tistes pourraient ensuite etre appeles 5 reproduire sponta- 
nement, sur leur instrument, un fragment de quelques 
notes joules par le professeur. 

Pour etre d’une utilite reelle, la « dictee » musicale doit 
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etre « spontanee » et, au moins, a deux voix. Pour ce der- 
nier resultat, les sieves devraient etre familiarises, de 
bonne heure, avec le chant choral a plusieurs voix et mis 
dans l’obligation de faire, chacun, une seconde partie cor- 
rectement. 

II devrait aussi, des les debuts du solffege, etre impost 
aux eleves des pieces de memoire, avec ou sans paroles, 
en nommant les notes et en vocalisant sur diff§rentes 
voyelles. II devrait etre fait choix, pour ces pieces a tra- 
vailler de memoire, d’oeuvres de bonne musique, avec 
l’accompagnement original et le respect de toutes les in- 
dications d ’interpretation, car ce petit repertoire de me- 
moire elementaire, pour peu qu’il soit entretenu quelque 
temps, s’impregnera pour toujours dans l’esprit des eleves 
et l’ornera d’une collection de modeles qui pourra lui etre 
de la plus grande utilite pour la formation de son gout 
musical. 

En dehors de ces exercices de classe proprement dits, les 
eleves devront constamment s’evertuer & reconstituer et a 
retenir tout ce qu’ils auront l’occasion d ’entendre en fait 
de bonne musique, quand bien meme ce ne serait que des 
fragments de themes ou des bribes melodiques. 

Lorsque l’oreille sera reellement formee, la question de 
la memoire ne sera plus guere qu’une question d ’attention 
et d’interet ; un motif qui plaira sejournera dans notre cer- 
veau jusqu’k l’obsession et nous Ten chasserons en y in- 
troduisant un autre motif ou le developpement du pre- 
mier ; c’est-a-dire en appelant une autre source d’int^ret. 

Peu a peu nous pourrons accumuler ces hdtes familiers 
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de notre memoire et comme, en meme temps, nous aurons 
sans doute fait des progres analogues en ce qui concerne les 
autres sources de la memoire, nous serons vite k meme 
d’aborder un veritable travail complet. 

II est evident que ce n’est que pour rendre possible et 
plus clair notre expose que nous separons les sources di- 
verses de la memoire et tentons d’en demonter separement 
les rouages. 

Dans la pratique il n’en sera pas ainsi et plusieurs im- 
pressions marqueront simultanement leur empreinte dans 
notre cerveau, en general. 

En effet, voyons comment s’effectuent les operations sen- 
sorielles en appliquant la methode de travail 6l6mentaire 
suivante, que nous recommandons aux jeunes sieves, indis- 
tinctement, pour un court fragment : 

i° a) lire le fragment a executer (memoire visuelle) en 
nommant les notes h haute voix (memoire no- 
minative) ; 

b ) faire de meme pour toutes les alterations, nor- 
males et accidentelles (memes memoires) ; 

2 ° a) chiffrer le rythme (voir au chapitre « memoire 
rythmique ») (memoire rythmique et memoire 
numerative) ; 

b ) associer la lecture des notes avec le rythme, en 
battant la mesure (memoires visuelle, ryth- 
mique, nominative) ; 
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3° chanter ie fragment, en nommant les notes et en 
battant la mesure (les memes, plus la memoire 
auditive). 

Lorsque la lecture est parfaite et aisee, la pratiquer de 
memoire en s’adressant, tour a tour, a chaque empreinte 
en particular : les yeux fermes, se rendre compte que l’oeil 
reconstitue interieurement la vision exacte et detaill6e du 
passage ; chanter le passage en vocalisant et en controlant 
la similitude absolue avec l’execution instrumental 
(l’eleve peut se donner quelques notes a l’instrument pour 
controler la parfaite justesse de son intonation), tout en 
battant la mesure, ce qui assure la memoire rythmique. 
Eu pratiquant ces differents essais qui mettent a contri- 
bution differentes sources mnemoniques, l’eleve se rendra 
compte (meme s’il reussit la reconstitution exacte du pas- 
sage) de certaines lacunes qui pourraient se manifester 
dans Tune ou l’autre de ces facultes, et il aura soin de 
travailler dans le sens voulu pour les combler. 

Ainsi arme d’un controle sur, reprenons la musique et 
examinons tout ce que nous avons neglige jusque-la : 
nuances, variations eventuelles du mouvement, signes 
d’execution (lies, detaches, respirations, accents) puis, 
enfin, les doigtes (coups d’archet et positions pour les ins- 
trumentistes a archet, coups de langue pour les instruments 
a vent, etc...). 

Nous pourrons enfin aborder l’instrument et nous allons 
ex^cuter le passage ainsi prepare. (Test le moment de pen- 
ser au grand principe de travail qui ne devra jamais etre 
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abandonne dans toute la carriere, qui pourrait s’enoncer 
comme suit, telle line demonstration par l’absurde : — 
« Ce n’est pas en realisant une chose beaucoup de fois in- 
correctement que J’on peut esperer la r£aliser, dans la 
suite, parfaitement et surement. » 

L’essentiel, au contraire, pour marcher vite, surement 
el devenir maitre de son execution, de son esprit et de ses 
nerfs, est d’obtenir, d’emblee, une realisation correcte du 
passage propose. Pour cela nous axons pris toutes les pre- 
cautions necessaires concernant la comprehension mentnle 
de la matiere a realiser ; pour que notre mecanisme ne nous 
trahisse pas des le debut il convient que nous ne lui de- 
mandions pas plus qu’il ne peut nous donner et nous 
n’hesiterons pas, pour commencer, a sacrifier le mouve- 
ment et a faire nos premiers essais tres lentement , aussi 
lentement qu’il sera necessaire pour etre surs de ne pas 
nous tromper, tout en conservant un controle complet dans 
les differents domaincs envisages jusqu’ici. En faisant ces 
premiers essais nous soumettrons done Pexecution tour k 
tour au controle de V exactitude des notes (en ecoutant soi- 
gneusement chaque son et en nommant les notes k haute 
voix, certaines avec leur alteration), a celui de l’exactitude 
du rythme (en comptant la mesure ou en comptant le 
rvthme des notes), a celui du doigte <"en nommant celui-ci 
a haute voix), en surveillant. les nuances, accents, respira- 
lions, lies detaches. 

Alors, mais seulement alors, on pourra, par un nombre 
variable d Stapes (qui sera d6termin6 par la difficult^ du 
passage) venir peu h. peu — et en conservant toujours la 
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meme perfection controlee et la meme aisance — au mou- 
vement normal du passage qu’il y aura meme lieu souvent 
d'etre en mesure de depasser, afin d'acquerir encore plus 
d ’aisance. En meme temps, 1’attention ayant toujours et4 
active, par ce controle restant applique a toutes ces condi- 
tions suecessivement, la memoire, sans un travail special , 
aura toujours ete acquise, souvent longtemps avant que 
Texecution n’ait termini sa preparation complete. C’est 
alors qu’il y aura lieu d’appliquer les multiples observa- 
tions que nous examinerons au chapitre de la memoire 
analytique et qui serviront a classer definitivement le pas- 
sage en question dans notre memoire qui n’aura jusqu’ici 
exig£ aucun travail special et n’aura ete que le profit bien 
merite d’un travail rationnel et d’un effort profitable et 
meritoire. 

Qu’en lisant cet expose, qui parait long et indigeste pour 
le travail d’un tout petit passage, l’eleve ne se decourage 
pas. La plupart de ces operations sont tres rapides et cer- 
taines moins longues a executer qu’a detailler par ecrit. 
J’ai, des milliers de fois, fait operer mes eleves de cette 
sorte et ai toujours recueilli les r^sultats les meilleurs, re- 
sultats qui consistaient a la fois en executions infiniment 
plus parfaites et plus sures et d’une preparation beaucoup 
plus rapide. 

Naturellement, ce procede de travail methodique souf- 
frira des applications quelque peu varices, car certaines 
difficulty sp^ciales (les difficulty de pure technique en 
general) ne pourront etre vaincues en une seule applica- 
tion ; d’ailleurs, ainsi que nous 1’avons vu pour la me- 
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moire, un repos sera parfois aussi profitable qu’une etude 
pour assimiler des conceptions quelque peu compliquees 
et pour les fixer dans l’inconscient. Mais toutes les difficul- 
ty mentales courantes gagneront k recevoir cette m£thode 
de travail, qui apportera au jeu une exactitude, une mai- 
trise que Ton rencontre trop peu, en general, dans les pre- 
parations personnelles des eleves. 

Au surplus, s’il s’agit de pianistes, tout ce que nous avons 
envisage ci-dessus devra s’appliquer au travail d’une main 
seule, puis de l’autre et, enfin, des deux r£unies. 

Comme nous ne faisons pas ici, k proprement parler, un 
travail de pedagogie musicale, nous ne croyons pas devoir 
nous etendre davantage sur des m£thodes de travail. Nous 
avons seulement tenu a rendre sensible par une courte de- 
monstration la possibility d’unir le travail proprement dit 
au travail de la memoire et d’appuyer constamment Tun 
par l’autre, au profit de tous les deux. 

Nous allons done examiner maintenant les vertus des 
autres sources de memoire et leurs possibility de deve- 
loppement et duplication. 



VI 


LA MEMOIRE VISUELLE 


Noire oeil est une sorte de « camera » qui fonctionne en- 
viron seize heures par jour et produit de la sorte un nombre 
astronomique damages. Si le cerveau devait retenir une 
semblable collection int^gralement, il devrait avoir des 
proportions vraiment inimaginables. 

Mais nous ne retenons qu’une infime partie de nos vi- 
sions et il nous appartient de les choisir, contrairement a 
ce qu’en pensent bien des gens. Une attention tres inte- 
ressee et sympathique eveillera en nous les fonctions de la 
memoire et forcera Tenregistrement des scenes ou des vues 
que nous aurons choisies. 

Dans la pratique musicale, l’oeil voit passer une page de 
musique mesure par mesure, ligne par ligne ; si notre at- 
tention visuelle est tres vive, notre oeil aura « photogra- 
phic )> les passages les plus frappants ; si nous revenons a 
charge un nombre de fois suffisant, en nous efforgant avec 
clairvoyance de combler les lacunes qui se manifestent, 
nous arriverons a incruster entierement cette page dans 
notre memoire visuelle. 

Que E 61 eve ne s’empresse pas trop de croire acquise sa 
memoire visuelle : il y a beaucoup a voir dans une page 
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de musique et il faut tacher de conserver autre chose que 
quelques vagues points de repere. Qu’il s’assure si, a tout 
moment, sans musique, il sait ou il en est dans chaque 
page, dans chaque ligne, s’il voit chaque indication de 
mouvement, de nuance, d’interpretation. 

On se rendra compte du role precieux de la memoire vi- 
suelle en changeant tout a coup d’edition pour un mor- 
ceau auquel on est deja accoutume : on se trouve souvent 
trfes deroute. J’ai vu des eleves tout a fait depayses parce 
qu’ils n’avaient pas leur exemplaire habituel, portant les 
observations du professeur, des doigtes, etc... alors qu’on 
leur donnait le meme exemplaire, de la meme edition ! 
Un jour, j’avais fait entreprendre a une eleve l’etude d’une 
oeuvre d’apres une copie manuscrite que j’en possedais : 
quelque temps apres, ayant recu un exemplaire grave — 
et tres bien grave — je le fis lire par l’£leve. Celui-ci, qui 
executait Toeuvre tr^s correctement d'apres le manuscrit, 
eut toutes les peines possibles Sl la suivre sur la gravure, 
malgre toute la clart4 de 1’ecriture — bien sup^rieure h 
celle du manuscrit — et il prefera terminer Tex^cution de 
memoire ! 

Au surplus, remarque etonnante, on retient mieux une 
musique mal gravee ou mal copiee, qui a donne plus de 
peine a dechiffrer, que la plus belle edition de luxe I 

Il est clair, d'apres les remarques ci-dessus, que le tra- 
vail de la memoire visuelle devra comprendre Taccomplis- 
sement des garanties deja proposees. Pour cela, observer 
le debut de chaque ligne, le nombre de mesures ; remar- 
quer en passant tous les details d’Scriture (de gravure), les 
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queues des notes et ligatures, leur direction, les liaisons, 
les doigtes, etc... Comparer tous les passages pouvant pre- 
ter k confusion, marquer au besoin d’un signe quelconque 
le detail qui se montrerait rebelle a « entrer dans l’ceil », 
le souligner meme, s’il le faut absolument, d’un trait de 
crayon rouge ou bleu. 

Votre memoire visuelle vous est-elle un peu etrangere 
et ne connaissez-vous pas bien ses ressources et ses fai- 
blesses ? Mettez-lk a l’6preuve par la copie de memoire et 
en faisant cette copie dont vous devez toujours etre capable, 
rendez-vous compte a quelles facult£s vous faites appel 
pour Taccomplir ; si vous voulez assurer une bonne me- 
moire visuelle vous devez pouvoir reconstituer non seule- 
ment Toeuvre correctement, mais avec les memes disposi- 
tions de pages, de lignes et en reproduisant d’aussi pres que 
possible r original. 

La memoire visuelle etant extremement precieuse et pre- 
nant ses assises sur des visions constantes, il ne peut etre 
question de l’etablir en changeant d’6dition de travail. 
Toutefois, s’il etait constate parfois que notre attention 
visuelle aurait tendance a se desinteresser de l’effort, il 
pourrait y avoir interet a la raviver en lisant certains pas- 
sages dans d’autres Editions pour revenir ensuite avec une 
curiosite rafralchie sur la copie adoptee. 

Il ne faut pas non plus n£gliger les multiples occasions 
que nous rencontrons dans notre vie courante d’exercer 
notre memoire visuelle.. Quelques experiences d’ordres 
different s permettront vite au professeur d’appr6cier les fa- 
cultes diverses de ses eleives. Je montrai un jour aux 
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eleves de ma classe une collection de portraits pea connus 
de certains maitres eminents, en leur nommant le nom de 
chacun d’eux. Un quart d’heure apres, je posai a chaque 
£leve, tour a tour, differentes questions touchant la coif- 
fure, le costume, l’attitude, le regard, de Tun quelconque 
des portraits. Les reponses obtenues me confirmerent les 
observations que j’avais deja faites touchant les qualites 
de vivacity, d’attention, d’observation et meme d’impres- 
sionnabilite de ces eleves. 

A 1 d’autres occasions, je fis des essais avec des gravures 
que je leur laissai quelques minutes dans les mains, apres 
avoir attire leur attention sur l’interrogatoire qu’ils au- 
raient k subir. Une heure apres, il y avait des differences 
sensibles — et celles que je prevoyais — entre les diffe- 
rentes memoires visuelles. L’une ne pouvait me dire dans 
quel sens regardait tel personnage, 1’autre ne pouvait me 
decrire ce que representait telle partie du tableau ; d’autres, 
au contraire, avaient retenu jusqu’aux moindres ininuties 
du modele que je leur avais propose. 

Tout ce qui touche Tintelligence par le truchement de 
l’oeil peut servir de pretext e a exercice pour le developpe- 
ment de la memoire visuelle ; il est superflu de citer de 
tels exemples. 

Ne manquons aucune occasion de nous exercer et de nous 
perfectionner dans un domaine qui nous montre son im- 
portance d’autant plus que devient plus vaste la concep- 
tion de l’oeuvre soumise a notre memoire. Ainsi, le chef 
d’orchestre, le chef de choeurs, feront appel au supreme 
degre a la memoire visuelle ; pour eux, un coup d’ceil 


fugace sur une disposition de page, sur une laconique indi- 
cation de nuance ou d ’instrument, suffira pour leur rappe- 
ler tout un ensemble complexe interessant differentes 
sources de memoire. 

La m&noire visuelle, en depit de lacunes indiscutables, 
peut etre consideree comme la plus spontan6e, surtout pour 
les grands ensembles qu’elle peut embrasser avec une ra- 
pidite remarquable. 

II n’y a pas jusqu’a la preparation a la direction d’or- 
chestre ou de choeurs qui ne fasse appel a son service. J’ai 
lu quelque part qu’avant de faire ses debuts comme chef 
d’orchestre, le celebre Koussewitski s’etait exerce en diri- 
geant, chez lui, devant un ensemble de chaises disposees 
comme un orchestre symphonique : telle chaise repr£sen- 
tait les premiers violons, telle autre les seconds, telle en- 
core les altos, les violoncelles, les flutes, les hautbois, etc... 
Par cette representation, Koussewitski « voyait » reelle- 
ment son orchestre, il pouvait, donner a chacun ses indi- 
cations, marquer les entrees, mimer les intentions, « vivre » 
en un mot son interpretation. Devant le chef d’orchestre, 
Timage des chaises vides servait de « schema », avait pre- 
pare tous les mouvements de la vue, oriente tous les gestes 
et prepare, somme toute, l’idee d’une execution ideale, vers 
laquelle devraient tendre maintenant les repetitions reelles. 

II y a encore bien d’autres proc^des susceptibles de deve- 
lopper la memoire visuelle ; chacun, en s’appliquant, en 
trouvera certainement et ceux qu’on aura trouves soi-meme 
auront souvent la chance d’etre les plus actifs, pour la 
raison souventes fois envisage. 



VII 


LA MEMOIRE NOMINATIVE 


Ainsi que son nom l’indique, cette memoire a la charge 
de nous conserver Ie « nom » des notes. Si nous consid6- 
rons les noms des notes entendus , nous pourrons rappro- 
cher la memoire nominative de la memoire auditive ; si 
nous les considerons vus , ecrits en lettres meme, nous pou- 
vons la rapprocher de la memoire visuelle. Somme toute, 
c’est une memoire verbale mais qui, en musique, sera avant 
tout « auditive ». De meme qu’aux enfants on propose de 
« petits vers assonances » pour retenir les noms des notes : 

Do re mi ' 

La perdrix 
Mi fa sol 
E1E s’envoT 
Fa mi re 
Dans le pre 
Mi re do 
Pres de Teau I 

Aux musiciens on peut offrir le nom des notes pour rete- 
nir leurs melodies. 
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Encore une fois, redisons qu’il est difficile de depaitager 
clairement les influences conjuguees des differentes sources 
de memoire et qu’il est presque impossible, pour un mu- 
sicien, d’entendre les noms des notes sans entendre spon- 
tanement leur intonation. Les deux attributs s’evoquent 
mutuellement. Mais c’est aussi pourquoi, si une note d’un 
dessin musical nous echappe tout a coup, son nom peut 
nous la rappeler immediatement ; et ce cas n’est pas rare. 
On s’en apercevra particulierement dans le style polypho- 
nique, dans les parties secondaires. Prenons meme une sim- 
ple Invention a 2 voix de J. S. Bach. II peut nous arriver 
frequemment que notre main gauche hesite tout a coup, 
sur une note d’un dessin qui vient d’etre enonce de la main 
droite ; et si nous pronon§ons le nom des notes du dit des- 
sin, la main gauche prend spontanement conscience de son 
travail. 

Essayez de dire beaucoup de fois, comme au solfege, le 
nom des notes de chaque main et vous constaterez l’impor- 
tanee de la memoire nominative dans le travail general. 

Pour gouverne, voici comment j ai toujours conduit le 
travail d’une Invention a 2 voix chez mes eleves : 

Lire les notes de la main droite (une on deux mesures 
environ) ; 

Lire les alterations ; 

Lire les rythmes par chiffres ; 

Lire les notes en mesure ; 

Chanter les notes en mesure avec leurs noms. 
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Vous voyez qu’ii y a la cinq operations preliminaries qui 
s’appuient toutes sur la memoire nominative. 

Lorsque la main droite a travaille son fragment et que la 
main gauche a fait le travail correspondant, je fais executer 
la main gauche en solfiant la main droite a haute voix ; 
puis je fais executer la main droite en solfiant la gauche ; 
enfin, executer les deux mains en solfiant tour a tour la 
droite ou la gauche. 

Voila des annees que je n'ai plus eu a enseigner les In- 
ventions a 2 voix; je suis convaincu que je reciterais encore, 
sans difficulty, les notes de la plupart d’entre elles, telle- 
ment mon oreille a ete impregnee de la musique des voy elles 
et des consonnes au cours des preparations que je faisais 
faire a mes eleves. 

On peut aussi mesurer l'influence du nom de la note sur 
la facilite de lecture ou d’exycution en donnant a deux 
eleves de meme force une lecture vocale semblable ; k Tun 
on demande la solmisation (chanter avec le nom des notes) 
et a F autre on demande de vocaliser sur une seule voyelle. 
Neuf fois sur dix la premiere chantera beaucoup plus cor- 
rectement (meme au point de vue rythmique !), plus juste 
et retiendra plus vite. 

Ce qui est vrai pour la lecture est vrai pour la memoire. 
Tirons parti de cette mymoire nominative qui, tout en 
n’ytant au fond qu’une forme diverse de la mymoire audi- 
tive, apporte a cette derniere une ressource nouvelle et un 
controle appreciable. 


6. 




VIII 


LA MEMOIRE RYTHMIOUE 


11 y a peu a dire de la memoire rythmique apres tout ce 
que nous avons envisage de la memoire auditive a laquelle 
elle est apparentee. 

De meme que notre oreille retient naturellement des 
formes melodiques, elle retient le rythme qui leur est soli- 
daire. On peut meme affirmer que la memoire rythmique 
est k la base de la memoire comme le rythme est a la base 
de la musique. Chez les peuplades les plus primitives, le 
rythme seul intervient comme element musical et Eon a pu 
etablir qu’il avait des bases physiologiques dans la respira- 
tion et dans les battements du coeur. 

La aussi les aptitudes se pr6sentent avec des differences 
considerables chez les divers individus, et celui qui est 
naturellement doue a, sur les autres, des avantages consi- 
derables. 

Alors que le premier realisera et retiendra facilement des 
figures rythmiques compliquees et serrees, les autres obtien- 
dront souvent des « a peu pres », seront deroutes a tout 
instant dans la musique d’ensemble et eprouveront 
d’enormes difficultes pour graver les divisions du temps 
dans leur memoire. 

La condition premiere au point de vue rythmique est 
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d ’avoir, ou d’acquerir, le sens de la « continuity » dans 
la mesure. Alors que le debutant qui peine sur une execu- 
tion allonge ou raccourcit les temps selon ses possibilities 
de lecture ou de realisation, alors qu’au premier contact 
avec la musique de chambre ou l’orchestre le neophyte 
perd tout sens de la mesure et du mouvement, envisage avec 
terreur les mesures ou les temps « a compter », le musi- 
cien experimente conserve dans toutes circonstances — 
tel le navigateur sa boussole — le sens fondamental de la 
mesure, qu’il a su mettre d’accord avec ses fonctions phy- 
siologiques. On pourrait presque dire qu’il faut savoir res - 
pirer juste pour rythmer correctement, tout comme pour 
nager, et qu’il faut « saisir » le rapport qui relie secrete- 
ment les mouvements avec nos rythmes respiratoire et 
circulatoire. 

La meilleure ecole pour la Constance du mouvement, du 
retour periodique des temps et des mesures, est certaine- 
ment le solf&ge qui se pratique avec le contr61e constant 
d’une mesure battue et figuree. Plus tard cette mesure se 
consolidera, s’assouplira, se disciplines davantage encore 
dans la pratique de la musique d’ensemble, dans l’accom- 
pagnement. 

Pour l’autre face du problfeme rythmique, c’est-a-dire 
pour les multiples aspects que peuvent prendre les divi- 
sions des temps (divisions . par deux, par trois, par quatre, 
etc... avec melanges et syncopes), je regrette que jusqu’ici 
aucune m^thode v^aiment rationnelle n’ait £t£ propos£e. 
L’enseignement repandu consiste simplement h expliquer 
les valeurs de notes, leur importance dans chaque mesure 
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et h les faire executer en corrigent empiriquement les in- 
exactitudes eventuelles. 

Or, ces inexactitudes sont souvent tr&s minimes, bien que 
suffisantes pour apporter du trouble ou du d^sarroi dans 
une execution, ne se corrigent qu’imparfaitement par Tem- 
pirisme, et ne sont pas sensibles aux 61&ves qui les com- 
mettent. 

Pour bien me faire comprendre, j’6voquerai un exemple. 
Un eleve peu doue au point de vue rythmique doit executer 
le rythme suivant : 


n fn mm 

Ce n’est pas comprendre la valeur des notes qui lui sera 
difficile — car c’est un simple calcul qu’il a du faire sou- 
vent — mais de diviser d’une fagon absolument exacte des 
temps absolument egaux et, dans le dernier temps, de re- 
partir aussi exactement les trois double-croches et le quart 
de soupir. Aussi, livre a lui-meme, T61^ve en question 
divisera approximativement par deux, par trois et par qua- 
tre, des temps approximativement egaux et il n’aura au- 
cun controle de son travail. 

Pour de tels el&ves surtout, mais aussi bien pour les au- 
tres, rempla^ons au contraire les notes a chanter par des 
chiffres. Apprenons en premier lieu a diviser les temps en 
deux parties exactes : 

12/12/12/12/en comptant les chiffres a voix 
haute. 
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Inexactitude des temps et la division sont faciles a obte- 
nir. Lorsqu’elles sont acquises, il faut s’exercer aux syn- 
copes et aux silences ; les silences d’un demi-temps tom- 
bant sur la premiiere moitie du temps (contre-temps) ou 
la prolongation d’une note du temps precedent pendant la 
premiere partie du temps suivant (syncopes) ont toujours 
6te considerees par les professeurs comme des difficultes 
graves, non pas tant k faire comprendre, mais a bien faire 
executer par les eleves. 

Si nous exercons ceux-ci sur les chiffres ci-dessus en 
leur proposant de sous-entendre certains chiffres et de nom- 
mer les autres a haute voix, nous leur ferons executer les 
combinaisons suivantes : 

(N. B. — Les chiffres barres sont prononces interieure- 
ment, les autres seuls a voix haute). 

1 •/ 1 2 / 1 / 1 2 / 

12/1 / 1 2 / i / 

12/^2 / 12 /^ 2 / 

& 2 / & 2 / ^ 2 / * 2 / 

La derniere combinaison represente la figure du contre- 
iemps ou de la syncope binaire constante. Lorsque les eleves 
Texecutent correctement et savent m6langer a volonte toutes 
les figures proposees, le rythme binaire est somme toute ac- 
quis : sa representation par des valeurs de notes n’a qu’une 
importance secondaire, ce n’est qu’une donnee condi tion- 
nelle k connaitre. II faut toutefois, a ce moment, faire appli- 
quer toutes ces combinaisons avec des valeurs de notes et 
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des mesures variees et habituer les eleves a savoir, sponta- 
nement, remplacer les notes par des chiffres, comme ci- 
dessus, 6tant bien etabli que chaque temps vaut une unit6, 
susceptible eventuellement d'etre divisee en deux moities. 

La figure suivante : C j nji j> 7 donnera : 

1 / 12/^2/14^/ de meme que ce!le-ci, 

d ailleurs : g j>j=j n 

Cela fait, passons au rythme ternaire : 

123/1 23 / 1 23 / 1 23/1 2 3 / 

Les differentes combinaisons possibles nous seront four- 
nies en supprimant tour a tour un des tiers, puis deux des 
tiers, soit : 


12^/1 2 « / 1 2 * / 1 2 / 
l#3/1#3/1#3/i§3/ 
423/423/423/423/ 

1 # # / 1 % fr / 1 # # / 1 % t / 

4# 3 / 4# 3 / 3 / 4# 3 / 

42 #/ 42^/424/42#/ 

Lorsque toutes ces figures sont familiferes aux 61&ves, ils 
doivent apprendre k les m^langer spontan^ment (prendre 
un temps dans l’une, un temps dans une autre, etc...). II 
faut ensuite leur montrer la representation ecrite de toutes 
ces fa<?ons de diviser les temps par trois, et leur demander 
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de pouvoir spontan6ment ramener a l’expression chiffree 
tout passage quelconque qui se rapporte a cette division : 

? J J J S’ J_J J 5 0U'bien:T J J_J J J J J_J J 

se chiffreront : 1 # 3 / # 2 3 / 1 2 # / * t 3 / 

II faudra ensuite operer de meme pour les rythmes de 
quatre notes par temps et enfin de six notes par temps, dont 
les combinaisons sont naturellement d’autant plus nom- 
breuses que les divisions sont plus courtes. Pratiquement, 
sauf quelques applications non compliqu6es, j’ai neglige 
les divisions par huit qui, lorsqu’elles se presentent dans la 
pratique sont, la plupart du temps, ex^cutees « en decom- 
posant la mesure », ce qui revient alors a faire des quarts 
de battement au lieu de huitiemes de temps , ce qui est la 
mSme chose. 

Le procede du chiffrage rythmique que je propose a un 
double avantage. D’abord un controle certain de la regu- 
larite et de 1’exactitude de tout rythme soumis a son em- 
ploi ; ensuite la simplification rationnelle des innombrables 
modes de representation des rythmes (provenant des nom- 
breuses mesures et figures de notes employees) qui se resu- 
ment a un nombre relativement reduit, comme on peut le 
con stater. 

Pour les divisions plus courtes que les sixikmes, dans la 
pratique on les grandit du double ou du triple en d6com- 
posant la mesure. 

Pour le travail du solf&ge, le proced6 du chiffrage permet 
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une division progressive du travail, un isolement des diffi- 
cultes essentielles. Quand une piece de solfege etait diffi- 
cile ou que certains el&ves n’arrivaient pas au r£sultat desi- 
rable, je proposals la preparation du travail suivante, qui 
permettait, au surplus, de se rendre compte de la nature 
des difficultes rencontres : 

i° Lecture des notes a haute voix (jusqu’ik la plus grande 
vitesse possible, laquelle doit atteindre au moins 
celle des notes les plus rapides de la piece). 

2 ° Chiffrage a haute voix en battant la mesure (toutes 
les notes etant remplac6es par des chiffres repre- 
sentant les unites et fractions de chaque temps ou 
de chaque battement suivant la mesure adoptee). 

3° Reunion des deux difficultes ci-dessus (lorsque cha- 
cune a ete pleinement resolue seule) : lire les notes 
ci haute voix en battant la mesure. 

4° Travail de l’intonation. Lentement, au piano, calculer 
par le moyen de la voix tous les intervalles a rea- 
liser (sans battre la mesure et en s’arretant a toutes 
les difficultes qu’il faut aplanir) en se servant du 
piano comme instrument de controle mais non 
comme aide pour trouver les intervalles. 

5° L’intonation acquise, reunion des trois difficultes par 
une lecture integrate, chantee sans le secours de 
l’instrument, sauf pour un teger soutien periodique, 
et en battant la mesure avec une rigoureuse regu-| 
larite. 
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Si j’ai eru devoir exposer ici une methode assez longue 
concernant le travail rythmique et ses rapports avec la lec- 
ture en general, c’est que la methode apporte a la memoire 
rythmique un appoint s^rieux. En effet, elle fait « com* 
prendre » le rythme, meme aux sujets peu doues de ce cote; 
elle introduit, dans son controle, une attention rationnel- 
lement orientee et, au surplus, un facteur mnemonique 
nouveau, « les nombres », dont il sera parle au chapitre 
suivant. 


Quand le rythme musical fait partie de la formation ac- 
quise d’un eleve, il devient promptement spontane, et sa 
realisation surgit directement de son inconscient : non 
seulement 1 ’eleve ne compte plus reellement ses temps, 
mais il ne compte plus davantage les divisions des temps : 
la loi du rythme est entree, par la memoire , dans son etre 
intime, qui la respecte et lui obeit. Toutefois, comme nous 
1’avons vu pour les autres sources mnemoniques, le « cons- 
cient » est toujours la, par derriere, pret a pr£venir tout 
faux pas, redresser toute erreur, animer toute realisation. 


Un dernier petit exemple pour terminer cet exposS 
combien souvent les professeurs d’instrument n’ont-ils pas 
a relever d’ inexactitude concernant EexScution de certain^ 
figures rythmiques comme celles-ci : JTj J souvent joude 
comme celle-ci : J ou vice-verea ; JT3 J Mate 

comme J1 J ouJJJl J ; HI J- si souvent pr6sent6e 

ainsi : JTI J etc - etc 
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Le controle chiffre donnerait pour toules ces figures les 
formules suivantes qui les feraient realiser dans leur com- 
plete exactitude : 1 . .4/ 1 / 1 .3/ 1 - 

1 8 / 1 - / 1..4 / 1 - / 1 6 / 1 - / 

1. .45./ 1 - / 1.34/ 1 - / 

Par experience, j’ai constate que la pratique du chiffrage 
faisait gagner un temps considerable dans les etudes du 
solfege et procurait aux eleves une precision et une surete 
rythmiques les mettant vite en mesure d’aborder avec fruit 
la pratique de la musique d’ensemble, Torchestre ou Tac- 
compagnement, et enfin, chose qui nous interesse particu- 
lierement ici, leur apportant des images precises et expres- 
sives se gravant dans la memoire rythmique d'une fagon 
ferme et durable. 



IX 


LA MEMOIRE NUMERATIVE 


Nous avons dit que Emile Faguet appelait la memoire 
numerative « la memoire en soi ». Au fond, a la bien consi- 
dered elle est a la fois auditive et visuelle. Naturellement, 
s’il s’agit de retenir des nombres compliques et nombreux, 
cette memoire demande un exercice de preparation et d'en- 
trainement. M. G. Art propose, par exemple, le calcul men- 
tal : connaitre tres bien la table de multiplication jusqu'i 
20 au moins, la table d’addition spontan^e de i k 99 ; 

Mais ne nous effrayons pas ; ces exigences — qui n’ont 
toutefois rien de draconien, ne sont pas impos£es pour la 
musique. Nous n*y avons jamais que des petits nombres Si 
retenir, nombres qui ne d£passent jamais deux chiffres et 
ne subissent aucune modification Tun par l’autre. 

En general, les chefs d’orchestre seront les premiers h 
faire frequemment appel a la memoire numerative, notam- 
ment pour la direction de certains passages tr£s rapides 
avec multiples repetitions de formulas semblables, qu'on 
ne peut diriger convenablement que par cceur. Des pas- 
sages de cette espfcce se trouveront, pour citer un exemple 
entre cent, dans les Danses du Prince Igor de Borodine (final 


a un temps a partir du re minenr) ou les dessins d’accom- 
pagnement, sortes de ritournelles, s’entremelent, en nom- 
bres differents, avec les motifs principaux qui comportent 
de nombreuses entrees a indiquer a l’orchestre. Le conduc- 
teur ne pouvant a la fois avoir Loeil sur la partition et sur 
l’orchestre, n’obtiendra une execution vivante et franche 
que s’il peut diriger, dans maints endroits, « degage de 
Tobligation de lire ». Tres sou vent il devra done constater 
et retenir que la il y a une formule qui dure huit mesures 
et ensuite un dessin qui en occupe seize , puis un autre, 
etc., etc... 

Voyez Introduction du Final de la Symphonie Espa - 
gnole de Lalo, avec cette accumulation de redites : pour le 
chef et pour le soliste, ne faut-il pas compter et... retenir ? 
Et le Final encore de la Symphonie sur un theme monta - 
gnard de Vincent d’Indy, n’exiget-il pas souvent toute une 
arithmetique, rudimentaire il est vrai, mais arithmetique 
tout de meme, pour le chef qui veut « tenir son monde » ? 

Et qu’on ne croie pas que ce sont lk des cas exceptionnels, 
car il y a peu d’oeuvres, meine classiques, surtout si le 
chef veut diriger de m&moire, dans lesquelles la m^moire 
des nombres n'intervient pas 1 

Les chefs de choeurs, qui ont a faire a des amateurs et 
ne peuvent que rarement se dispenser de marquer les en- 
trees, devront souvent diriger de memoire et certains pas- 
sages, a entries tres senses, de mouvement vif, se classe- 
ront au mieux par le souvenir des nombres. 

La memoire num6rative rendra souvent service, egale- 
ment, aux artistes lyriques qui ne doivent pas toujours 
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compter sur le chef cTorchestre pour les <c faire partir » et 
qui out souvent a compter, soit un certain nombre de 
temps, soit un certain nombre de mesures, soit un nombre 
determine de repetitions du meme motif, avec ou sans va- 
riantes, etc... 

Dans la construction architecturale de Tceuvre meme, il 
est souvent utile de faire appel a la memoire numerative 
qui fixera le nombre de fois qu’un motif, d’une dur6e 
d’autant de mesures, devra etre repete avant qu’intervienne 
une autre combinaison, parfois numerative a nouveau, 
qui ramenera le premier motif, ou un nouveau, peut-etre, 
qui aura regu son num£ro d’ordre. 

Certains praticiens, dans l’analyse thematique d’une oeu- 
vre, se servent de lettres. Le premier theme recoit l’6tiquette 
« Theme A », et ses divers fragments « fragment a, frag- 
ment a’, fragment a” », etc... C’est un procede tout a fait 
assimilable aux chiffres, cela revenant a dire « Theme i » 
« fragment i, fragment i ’, fragment i ” », ou, encore « frag- 
ment I 1 , I 2 , I 3 », etc... Toute cette representation est con- 
ventionnelle et individuelle. L’essentiel est qu’elle existe 
pour pouvoir operer une analyse et fixer un plan ordonne. 
Dans une piece courte, elle prend peu d’importance par- 
fois ; dans une piece developpee, elle peut atteindre l’aspect 
d’une serie d’equations compliqu£es. II y a done lieu de ne 
pas la negliger et de nous assimiler la memoire des nombres 
d’une fagon aussi claire et representative que possible. 

Pour les cas difficiles et lorsqu’il s’agira de retenir pour 
longtemps, il sera a conseiller de faire un plan ecrit, en 
divisant T oeuvre selon ses parties logiques (comme nous le 
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verrons au chapitre de la memoire analytique), de lire ce 
plan a haute voix un certain nombre de fois, de la pra- 
tiquer en jouant, ou en dirigeant un ensemble imaginaire, 
en 6non§ant chaque fois les indications du plan se rap- 
portant au passage commence. 

Terminons nos remarques au sujet de la memoire num6- 
rative en signalant que les chiffres des doigtes , ceux des 
positions pour les instrumentistes h cordes s’adressent aussi 
a la memoire numerative. 


X 


LX MEMOIRE MUSCULAIRE 


« Sacliez bien ce que vous avez a faire avant de commeu* 
cer un exercice. Reflechissez d’abord, j'ouez cnsuite. Le tra- 
vail du cerveau doit preceder celui des doigts et ne jamais 
cesser de le diriger et de le surveiller. » Ces conseils judi- 
cieux sont donnes par V eminent professeur M. I. Philipp, 
dans sa petite etude sur I’enseignement du piano (Quelques 
considerations sur l’Enseignement du Piano ; Durand et C°, 
edit., Paris), et il les fait suivre de cet aphorisme de 
G. Mathias : « Aux doigts un quart du travail, au cerveau 
trois quarts. » 

Combien d’eleves ne devront-ils pas reconnaitre, en toute 
sincerite, qu’ils font justement le contraire et veulent laisser 
aux doigts la grande part de la besogne ? 

Nous avons deja vu qu’un des principaux principes peda- 
gogiques dit que c’est en jouant longtemps parfaitement 
qu’on arrive a la maitrise et a Lassurance. C’est surtout 
par rapport au travail musculaire que cela doit etre dit. 
Tous les eleves, a des degres divers, ont la tendance a don- 
ner trop tot liberte a leurs doigts, a les laisser jouer sans 
controle ou avec une surveillance trop relachee ; ils ne 
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savent pas « s’ecouter » intelligemment, critiquer leurs fai- 
blesses et juger du degre de perfection de leur travail. 

Comment s’etonner alors, qu’apres un nombre colossal 
de repetitions, ils ne soient pas surs de leur m^moire, alors 
que s’ils travaillaient avec attention et bon sens, le quart 
de ces repetitions pourrait leur suffire pour obtenir une 
execution et une m^moire dont ils pourraient repondre ! 

Comprend-on mieux maintenant que le travail de la me* 
moire n ’allonge pas forcement 1’etude et qu’en meme 
temps, pour le professeur qui l’exige, il est presque une ga- 
rantie d’un travail general mieux orients et plus productif? 

Pour que les doigts, les mains, les poignets, les avant- 
bras, prennent nettement conscience de leur tache, il im- 
porte avant tout qu’ils n’accomplissent pas cette tache une 
fois bien, puis quelques fois mal! Rien n’est irritant comme 
d ’entendre etudier un eleve irrefl^chi et inattentif; il croit 
surement lui-meme faire preuve de beaucoup de volonte et 
d’ardeur parce qu’il aura repet6 un meme trait, sans souf- 
fler, deux ou trois cents fois ! Or, sur ces deux ou trois cents 
fois, il n’y en a peut-etre pas eu cinquante satisfaisantes I 
Encore, pour dire « satisfaisantes », ne faut-il pas montrer 
trop d’exigences de precision, d’egalit^, de couleur de tou- 
cher ! Toute negligence engendre des erreurs, chaque erreur 
peut donner naissance a une habitude : il est clair que pour 
obtenir une bonne execution et un automatisme musculaire 
aussi parfait que possible, il faut, d£s la premiere fois, exe- 
cuter convenablement le passage k apprendre. De cette 
fa<pon, en suivant la methode de travail exposee succincte- 
ment au chapitre de la memoire auditive, le travail de tous 
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nos muscles, surveille d£s le d6but par une attention vigi- 
lante, est infiniment plus constant, plus regulier que dans 
le cas evoqu6 ci-dessus. En consequence, les muscles inte- 
ress£s arriveront de la sorte a une memoire personnelle 
aussi appreciable et utile que la memoire auditive ou que 
la memoire visuelle ; cette memoire sera d’autant plus sure 
que le travail aura ete mieux conduit et que le jeu des mus- 
cles aura vaincu toutes les entraves de la roideur et de la 
maladresse. 

Apres avoir un jour fait des observations de ce genre 
a une eleve violoniste et avoir insists sur la volonte neces- 
saire , sur l’obstination meme qu’il fallait souvent apporter 
dans l'etude d’une courte difficulty d’une ou de quelques 
mesures, j ’observe que mes remarques paraissent avoir 6te 
comprises et lis dans les yeux de l’eleve une bonne resolu- 
tion. 

Quelques jours plus tard, entendant dans une classe re- 
peter un trait avec un acharnement presque sauvage (pour 
un peu je dirais « avec une rage concentree ! »), je recon- 
nais mon numero ; je m’arrete a la porte et remarque que 
les notes n’etaient pas joules tout a fait justes une fois sur 
dix, que 1’ygalite n’etait presque jamais satisfaisante, et, 
chose inimaginable, Thieve faisait meme usage, incons- 
ciemment, de doigt6s et de coups d’archet differents. 

Cet exemple montre combien peu les Slaves refl6cliissent 
en travaillant et il prouve aux professeurs qu’il est impe- 
rieux qu’ils enseignent, avant tout et constamment , a leurs 
eleves, Tart de bien diriger leurs efforts. 

La memoire musculaire est celle dont les sieves ont la 
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tendance a faire le plus usage ; pour beaucoup d’entre eux, 
c’est presque la seule avec la memoire auditive. Comme 
elle est rarement bien etablie par une preparation metho- 
dique, elle s’avkre, chez de tels sujets, passablement capri - 
cieuse et, par lk, ces eleves concluent qu’ils n’ont pas de 
memoire. Or, dans nos muscles, presque tout est memoire, 
depuis la simple articulation d’un doigt jusqu’a l’execution 
vertigineuse d’une succession de traits compliques. Si le 
pianiste devait chaque fois calculer ou regarder pour jouer 
une octave, le violoniste pour accomplir un demanche, 
il n’y aurait pas d’execution possible. Mais, par bonheur, 
nos muscles, par leur propre memoire, arrivent a prendre 
conscience d’une succession de gestes qu’une simple image 
du cerveau suffit k mettre en branle. 

-Les deux grandes conditions de la memoire musculaire 
peuvent s’enoncer comme suit : en premier lieu qu’elle 
n’ait aucun mauvais p/i, qu’elle ait et6 prepare avec une 
rigoureuse discipline ; en second lieu, qu’au cours du tra- 
vail, nos muscles aient toujours 6te sous la d^pendance de 
notre cerveau, de fa$on a ce que la reaction musculaire, en 
face d’un ordre cerebral, soit spontanSe, precise, complete. 

II est certain que dans une execution, beaucoup de choses 
sont abandonnees, non a l’initiative, mais a la memoire 
musculaire. Si ces choses ont ete l’objet, au prealable, d’un 
controle permanent de l’esprit, il n’y a pas grand danger a 
abandonner momentanement les muscles k leur action pro- 
pre. Mais apres une ou plusieurs executions, il sera indis- 
pensable de replacer a nouveau, pendant un temps deter- 
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mine, le mouvement des muscles a une surveillance atten- 
tive et meticuleuse. 

Chez beaucoup d’eleves de piano, par exemple, de longs 
et nombreux passages de main gauche sont joues « par rou- 
tine musculaire » sans que 1’esprit ait jamais eu nettement 
conscience de ce qu’il fallait accomplir. De la cette insecu- 
rity dans le jeu, cette instability de la memoire, ce deregle- 
ment general qui se manifestent au moindre derangement 
nerveux. 

Si, au contraire, les deux mains separees ont ete exercees 
par un travail rationnel a ne jamais jouer que d’une fagon 
impeccable et si leur activity a toujours ety tenue en bride 
par Intelligence attentive, l’yieve pourra repondre d’une 
execution satisfaisante et ne sera pas le jouet lamentable du 
moindre enervement on d une legere bnpressionnability. 

Nous devons, dans la plupart des pages difficiles, nous 
assurer la mdmoire musculaire automatique afin de pou- 
voir, dans Tinterpretation, accorder d'autant plus deten- 
tion et de sympathie aux qualites superieures de l’expres- 
sion artisfique, du style et de la couleur generale. 

Done, pour les pianisles, insistons sur les parties secon- 
daires, sur la basse, sur les voix intermediaires ; ne lais- 
sons pas les doigts seuls prendre conscience de leur tache, 
mais faisons comme nous Tavons conseille : apprenons tous 
ces elements par la memoire auditive, visuelle, nominative, 
rvhmique, etc... et par tous les points de repere que nous 
fournira Tapplication de Tanalyse et du x'aisonnement. 

Remarquons encore qu’il faut considerer aussi comme 
memoire musculaire les mouvements que nous faisons en 
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jouant tel ou tel passage, les gestes executes par les artistes 
lyriques en interpretant une scene d’opera, les expressions 
mimiques du chef d’orchestre qui veut transmettre sa sen- 
sibilite mornentanee a ses executants. Ces mouvements 
s'harmonisent avec le sentiment qui est en nous et ils pre- 
cedent ton jours r expression : done ils appellent cette 
expression, ils en facilitent revocation. 11 n’est done nul- 
lement negligeable d’accorder une attention suivie aux reac- 
tions gesticulatoires que nous croyons pouvoir conserver 
dans nos executions et qui nous aideront — ainsi que notre 
auditoire — a Intelligence du passage, de sa puissance 
emotive ou de sa nature rythmique. 


XI 


LA MEMOIRE ANALYTIQUE 


Si nous avons pu dire que la memoire musculaire est la 
plus pratiquee par la majorite des eleves, nous pouvons 
dire, croyons-nous, que la memoire analytique est, au con- 
traire, la plus negligee, voire la plus ignoree. 

Toutes les memoires que nous avons envisagees jusqu’ici 
peuvent etre considerees comme des memoires « mat6- 
rielles », memoires de sens ou de muscles. On peut, a ce 
groupe important, opposer la memoire analytique qui se 
presente comme une faculte strictement intellectuelle, fa- 
culte d’observation, d’analyse, de classement, d’imagina- 
tion et de raisonnement. Cette faculte conduit tout le tra- 
vail, oriente les efforts des autres memoires, appelle a son 
service toutes les ressources de I’imagination et de la logique 
pour coordonner toutes les acquisitions, au fur et a me- 
sure de I’etude. Tour a tour elle fait appel a Tune ou a 
t’autre des facultes sensorielles pour combler telle lacune, 
assurer telle acquisition, renforcer telle impression. 

Dans cerlaines remarques sur la memoire en general, on 
a d6ja pu lire des recommandations de cette sorte : habi- 
tuez-vous a classer sans cesse les objets, faits ou donnees 
qui sollicitent votre attention, a retenir les notions utiles 
et k ecarter les notions superflues. Lisez peu, lisez lente- 


ment et seulemeni des ouvrages de reelle valeur et prenez 
la peine de resumer vos lectures. 

Cela revient. a dire, lorsqu’il s’agit de memoire stricte- 
ment musicale, qu’il faut faire agir constamment ce que 
je viens d’appeler la « memoire analylique » dont le role 
essentiel est de discerner le plan de l’oeuvre et le fil con- 
ducteur des developpements, de trouver des raisons de com- 
prendre et de retenir. 

Pour reconstituer parfaitement le plan d’une oeuvre de 
quelque importance, il est evident qu’il faut avoir des con- 
naissances assez serieuses touchant les formes musicales les 
plus courantes. Mais ces connaissances ne sont pas telle- 
ment difficiles a acquerir et il est regrettable que les profes- 
seurs — Iorsqu’ils sont a meme de le faire — ne s’efforcent 
pas davantage, en general, d’en doter Ieurs eleves. N£an- 
moins, avec une eertaine application, un examen attcntif 
des themes et des tonalites, un eleve serieux peut toujours 
se constituer un plan satisfaisant. Ce plan, par sa division 
en un certain nombre de parties, par ses points de repere, 
permettra le morcellement du travail, donnera la logique 
des soudures, fera comprendre les differences traditionnelles 
entre une exposition des themes et leur reexposition, la mar- 
che d’un ddveloppement, les modifications apportees au 
theme d’un andante , aux differents refrains d’un rondo, 
aux divertissements d’une fugue , etc... 

Vienne a manquer un element mnemonique (cote auditif, 
visuel ou musculaire), immediatement la memoire analy- 
tique mettra tout en oeuvre pour combler cette lacune, cher- 
eher un remade, imaginer un facteur nouveau ou faire in- 
lervenir un centre nerveux trop indifferent. 
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Une remarque s’impose toutefois ici . C’est que, plus 
leleve possede de connaissances musicales generates (tona- 
lites, cadences, modulations, accords et enchainements, 
proced^s d ’imitations contrepunctiques, formes musicales, 
etc...), plus il trouvera de points d’appui pour etablir rapi- 
dement et surement une bonne base de ntemoire analy- 
tique. 

Si Ton eonnait bien et spontanement les gammes et leurs 
principales combinaisons, les accords fondamentaux au 
moins de toutes les tonalites et si l’on a quelques notions 
des proced^s de modulation, on a a sa disposition tout iin 
arsenal de « formules » auxquelles se rattachent, de plus 
ou moins pres, la g^neralite des passages d’une oeuvre. Au 
contraire, pour le sujet ignorant de ces bases elemcntaires, 
tout est a considerer, jusqu’a la moindre note. 

Pour faire apprecier l’importance capitate du role jou6 
par l’analyse dans l’etude d’une oeuvre et dans l’etude de 
la memoire, il serait peut-etre utile d’en montrer l’applica- 
lion pratique sur une oeuvre musicale de grande envergure. 
Cola sortirait quelque peu du cadre reduit que nous vou- 
lons garder a cette etude et nous obligerait a apporter des 
exemples musicaux tres nombreux et tres longs. Nous 
eroyons que les observations exposees jusqu'ici font suffi- 
samment comprendre la faculte de « concentration » qu’ap- 
porte l’analyse basee sur les connaissances fondamentales 
de la technique musicale. 

L’eleve s’en rendra d’ailleurs parfaitement compte en 
appreciant retrospectivement l’effort qu’il avait a fournir 
un an ou deux auparavant pour mettre au point une oeu- 
vre qui ne lui couterait plus, actuellement, que peu d’ef- 
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forts. Le progres, dans ce sens, est accompli non seulement 
par une agility plus grande des doigts, mais par une assi- 
milation plus facile des combinaisons musicales et tech- 
niques. La lecture elle-meme est en grande partie fonction 
de la memoire et la preuve en est que nous rencontrons une 
difficulty incomparablement plus grande a dechiffrer une 
musique qui presente des combinaisons melodiques, ryth- 
miques et harmoniques non encore rencontrees, que pour 
lire une oeuvre (meme plus mouvementee ou plus chargee) 
mais con^ue dans un style avec lequel nous sommes quel- 
que peu familiarises. 

II y a aussi — et cela ne fait aucun doute — des oeuvres, 
meme d’un style familier, plus difficiles que d’autres a fixer 
dans notre memoire. Parmi celles-la, il faut citer celles qui 
presentent beaucoup de repetitions, exactement semblables 
ou non, entre lesquelles des confusions sont souvent a re- 
douter. Je proposerai done d’analyser ici, en vue du travail 
de la memoire, le cinquieme prelude, en re majeur, du 
Clavecin bien tempere de J. S. Bach, Livre I. Comme cet 
ouvrage est dans toutes les mains, je crois pouvoir me dis- 
penser d’en reproduire le texte musical, que nous detail- 
lerons pour notre comprehension commune, en autant de 
mesures qu’il en comporte et que nous numeroterons de 
1 a 35. 

Notre premiere tache sera de faire quelques lectures pru- 
dentes et attentives de la piece, certaines de ces lectures 
seront m£me faites avec les veux seulement, sans jouer. 


Ensuite aous ferons l’analyse tonale qui s’etablira 
comme suit : 


Tonalites 

Mesures 

Remarques 

— 

— 

— 

Re majeur 

1. 2. 3. 

Modul. au 4 e temps 

La majeur (domin.) 

4. 5. 

de la mesure 3. 

Modulat. de La a mi 

6. 


mi mineur 

7- 

Modul. au 4 e temps 

si mineur 

8. 

vers si mineur. 
Id. vers fa dieze 

fa dieze mineur 

9- 

mineur. 

Mod. de fa dieze a mi 

10. 


mi mineur 

11 . 


Modulation de mi a Re. 

12. 


Sol, Re, Sol, la mi, si, 
la, Sol 

i3. 19. 

Modul. serrees et 

Sol maj. (dessin init.) 

20. 21. 22. 

passageres. 
Modul. au 4 e temps 

Re majeur 

23. 24. 26. 

de la mesure 22. 
11. de la mesure 25. 

Sol et la 

26. 


Re majeur 

27. 28. 


Pedale de dominante 
avec broderie de 7° 
dimin. 

29. 3o. 3i . 

32 

Cadence rompue 7° 
dimin. 

33. 


Cadence finale 

34. 35. 
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C’est la, somrae toute, le « squelette » de F oeuvre, la char- 
pente. Je sais que beaucoup d’eleves ne sont pas a meme 
de faire cette analyse tonale et c’est la une deplorable la- 
cune. Arrive au degr6 des « Preludes et Fugues », aucun 
eleve serieux, bien guide, ne devrait rencontrer de diffi- 
culte a ce sujet. Le seul conseil k donner, dans ce cas, est 
done de eombler au plus tot cette lacune et de s ’assurer cette 
connaissanee tonale indispensable a qui veut comprendre 
et assimiler la structure d’une oeuvre musicale. 

Ces remarques faites, nous constaterons que, malgre son 
rythme ininterrompu, la piece se divise en deux parties k 
peu pres equilibrees comme importance, la deuxieme partie 
commencant a la mesure 20 par la r£exposition du dessin 
initial a la sous-dominante (sol majeur) et nous prendrons 
note aussi que les dernieres mesures de cette deuxieme 
partie (mesures. 29 et suivantes) sont differentes de toutes 
les autres comme 6criture melodique, en meme temps 
qu’elles presentent une pedale de dominante suivie d’une 
formule de cadence. 

Au point de vue melodique, relevons que pendant les 
28 premieres mesures, dans tous les lemps impairs (1 et 3 ) 
ies trois dernieres doubles croches sont tou jours ascen- 
danies et diatoniquement conjointes, tandis que dans tous 
les temps pairs elles sont, de meme, descendantes. 

Du fait que beaucoup d’endroits presentent de grandes 
ressemblances melodiques, il est dangereux, s’il n’y a pas 
le controle d’un plan directeur, de confondre une mesure 
avec une autre et de produire ainsi une modulation d6- 
placee qui viendrait derouter toute Fexeeution. 


Notons par consequent ces similitudes redoutables et 
ayons soin de determiner les differences plus ou moins 
apparentes qui peuvent les differencier ; cela nous evitera 
des catastrophes ou meme de simples accidents moins 
graves mais neanmoins regrettables, comme celui que j’en- 
tendis produire par un virtuose repute qui sauta tout sim- 
plement la n e mesure sans s’en rendre compte (cela avait 
du lui arriver plus d’une fois !) car la mesure io s’enchaine 
correctement avec la i2 e . 

Du fait que les dessins, comme nous l’avons remarque, 
sont constitues sur un moule regulier, il suffit que Tun 
reprenne les memes notes melodiques et la meme tonalite 
qu’un autre pour qu’il soit dangereux de les confondre. 
Nous verrons ainsi, pour prendre quelques exemples, que 
la i re mesure commence comme la 25 e , mais celle-ci est 
une octave plus bas et module vers sol maj. La 2 6 mesure 
est semblable (sauf une note pour la main droite) a la 12® 
et semblable (avec transposition d’octave) a la 24 e ; par 
contre la main gauche presente une note differente dans 
la i2 e . II ne sera pas inutile non plus de remarquer que 
les deux derniers temps de la i6 e mesure reproduisent & 
peu pres les deux premiers de la 2 e mesure mais entrainant 
toutefois la tonalite vers si min.; ce sont tous ces tournants 
tres semblables et tres differents a la fois qui font le danger 
de l’execution de memoire et, dans ce cas, seule la memoire 
analytique peut nous apporter une aide assuree. 

Avant done collationne ces differentes observations, nous 
commencerons Delude du premier fragment (3 mesures 
en R6 maj.), comme il a ete dit, mains separees, avec notre 
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attention concentree afin de faire jouer toutes nos me- 
moires. Comme la piece reclame une grande egalite de 
toucher contrariee par des doigtes souvent genants et un 
mouvement rapide, les doigts auront besoin d’une prepa- 
ration et d’une discipline qui exigeront un travail prolong^ 
avec emploi de toutes les formules de rythmes, d’accents 
et de nuances diverses ; en consequence il y a tout le temps 
pour permettre aux memoires auditive, visuelle, muscu- 
laire et autres d’acquerir tous les elements necessaires a 
leur sfirete respective. Nous pourrons aussi — pour le rete- 
nir plus facilement — simplifier l’ambitus melodique de 
la main droite en choisissant les notes essentielles de chaque 
temps, ce qui, avec 4 notes, nous donnera le squelette 
melodique de toute une mesure : 

re (ou fa sous-entendu), la , la (a T8ve), la , 

sol si , do la 

fa la si la (sol dieze ?) 

Pour la main gauche, remarquons qu’aux temps pairs 
elle a constamment un re (sauf une fois au 4 e temps de la 
2 ® mesure ou elle a do) et gravons dans notre memoire le 
dessin de ses temps impairs : 

re fa mi la re r£ 

Pendant le travail technique de la main droite qui aura 
vraisemblablement necessite Temploi d’un certain nombre 
de formules rythmiques et accentuations differentes afin 
d’obtenir T^galit6 parfaite du toucher, et pendant Tappli- 
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cation de la main gauche, V attention aura eu largement 
1 'occasion de constater la valeur « tonale » de ce premier 
fragment et, au fur et a mesure que les autres fragments 
seront abordes, 1’esprit aura la charge de les classer dans 
le plan etabli. 

Ce plan, a son tour, devra £tre raisonne ; ainsi, l’ordre 
des premieres tonalites est tres simple, car elles s’etagent 
de quinte en quinte superieures : Re, La, mi, si, fa dieze, 
(les deux premieres majeures, les trois autres mineures) et 
les procedes ne manquent pas pour ordonner les suivantes. 
Dans la 2 6 partie nous ne trouvons que les tons de Sol et Re 
(avec une incursion tres courte en la min.). 

Si nous nous appliquons, sans travail supplemental , 
h suivre attentivement ce plan au cours de l’etude tech- 
nique, non seulement nous verrons peu a peu les erreurs 
disparaitre, mais nous aurons acquis la certitude de ne 
pou voir en commettre d’imprevues comme cela arrive si 
souvent a la plupart des yteves. 

Peut-etre certains neophytes s’effrayeront-ils a la pens4e 
qu’il faille tant d’analyse et d’observation pour une petite 
piece de deux pages ! Precisons que nous avons intention- 
nellernent choisi cette oeuvre en raison de sa difficulty assez 
grande pour la memorisation, difficulty maintes fois cons- 
tatye chez les eleves. Mais, ainsi que remarque ci-dessus, la 
plus grande part de ces observations se fait au cours du 
travail, sans allonger celui-ci en quoi que ce soit, bien au 
contraire meme. Le seul petit travail a faire « extra » est 
Panalyse des tonalitys et la coupe genyrale, qui donne la 
clef de la marche harmonique et myiodique ainsi que du 
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mouvement de la basse. Cela une fois fait, le tout s’incruste, 
par notre attention, dans notre « conscient » d’abord, puis 
dans notre « inconscient » et devient peu a peu d’une faci- 
lity extreme car melodie, modulations, doigtes, font bientot 
un seul bloc avec la memoire nominative, visuelle, nume* 
rative et analytique, de sorte que tout faux pas devient 
impossible. 

Cette constatation dispense de repondre a la question de 
savoir si le fait de penser « a tant de choses » permet une 
interpretation vivante, expressive, donnant, rimpression de 
spontaneity, demotion et de verite. Certes oui, puisque 
toutes ces observations sont descendues dans notre incon- 
scient qui se trouve, de ce fait, en ytat de realiser l’ensemble 
a notre premier appel. Au contraire, notre « conscient » 
s’en trouve d’autant plus libre pour orienter Finterpreta- 
tion, faire surgir toutes les suggestions heureuses de la 
sensibilite et de l’ymotion. Car petit a petit le difficile est 
devenu facile, autrement dit « ce que nous trouvions diffi- 
cile et complexe avant le travail nous devient peu a peu 
d’une facilite parfois deconcertante » et c’est cette impres- 
sion qu’il faut laisser a nos auditeurs et qui leur donne 
sou vent le sentiment qu’ils arriveraient aisement a en faire 
autant. 

Ce que nous avons dit de la memoire analytique montre 
d'ailleurs que son developpement nous met en mesure de 
a penser » des passages entiers en de spontanes raccourcis. 
Prenons un petit exemple : 



L ’analyse nous fait constater promptement : 
i° Toutes les notes appartiennent a l ’accord de tonique 
de do maj. ; 

2 ° La i re mesure repete quatre fois la meme formule , la. 

2 s aussi ; 

3° L’arpege presente les notes, non dans l’ordre serre (do, 
mi sol, do) mais en chevauchant au-dessus de la 
seconde : do (mi) sol do mi ; 

4° Chaque temps de la i re mesure est une octave plus^haut 
que le prudent ; le contraire a lieu dans la 2 e me- 
sure ; 

5° Le point de depart, apres un quart de soupir, se fait 
sur la tonique, en clef de fa, pour aboulir a la tierce 
quatre octaves plus haut, et revenir, a la fin de la 
2 6 mesure, au point de depart ; 

6° Le doigte est egalement regulier i. 2 . 4. 5- 

Tout cela, qui demande plusieurs lignes pour etre ex- 
prime en mots et en phrases, peut parfaitement, apres 
assimilation, etre con ? u spontanSment, en bloc. Pour faire 
celte analyse et la mettre en pratique, il n’y a aucun travai 
special ; il suffit d’appliquer son attention — comme nous 
l’avons d6ja expose — au cours de 1’etude musxcale et 
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technique du passage interesse. Pour qui a 1 'habitude du 
travail analytique, les observations ci-des$us se font sou- 
vent avec une telle spontaneity qu’il semble qu'elles n'ont 
pu etre faites ; mais c’est Ik une erreur. De meme que, 
d’emblye, notre oeil reconnait une gamme tronqu£e d’une 
ou deux notes, une arpfcge agrymentye d’une note de pas- 
sage, etc..., de meme notre esprit a tant de fois fait ces 
constatations que, fmalement, il se peut que l’impression 
regue par notre oeil passe immydiatement dans nos muscles ; 
mais ce serait la, a nouveau, la preuve d’une manifestation 
de notre inconscient patiemment yduque par notre 
conscient . 

Ainsi done, pour autant qu’une oeuvre exige un travail 
de dytail quelque peu prolonge pour la technique, la me- 
moire doit etre la resultante naturelle d’une bonne methode 
dans la conduite de ce travail. Ou la memoire pourra re- 
clamer des soins personnels et supplymentaires, e’est 
lorsque l’oeuvre ne renferme guere de difficultys d ’execu- 
tion et ne nycessite de ce fait que tres peu de temps et 
d ’efforts. C’est encore pour de tels cas que l’analvse contri- 
buera beaucoup a faire gagner du temps, tout en assurant 
une mymoire docile et fiddle. 

Un autre facteur est a considyrer, dont nous n’avons 
pas parly jusqu’ici : c’est l’endurance de la mymoire. 

Apr£s un travail consciencieux de toutes nos facultes, y 
compris notre esprit d ’analyse, nous avons reussi k faire 
passer un morceau dans le domaine de l’inconscient : 
1’exycution nous en parait aisye, naturelle, spontanye. 
Notre conscient ne semble plus devoir intervenir. II s’agit 
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main tenant de fixer P oeuvre dans son nouveau domaine, de 
Pemp£cher de sombrer dans Poubli. Pour cela nous devons 
nous assurer que c’est bien l’inconscient qui agit toujours. 
Laissons reposer notre morceau pendant une huitaine de 
jours, au cours desquels nous nous appliquerons a d’autres 
oeuvres. Reprenons-le. Certaines hesitations se manifestent, 
des endroits nous 6chappent. Remettons-nous au travail 
car nous n’avons pas p6netr6 assez profond6ment dans 
notre inconscient. Si au contraire, la reconstitution nous 
donne pleine satisfaction, consid^rons momentanement 
notre tache achevee, mais gardons-nous de nous endormir 
sur nos lauriers car le danger d’oubli persiste longtemps. 
Pour prendre nos garanties, espagons de plus en plus nos 
epreuves d’endurance. Laissons le morceau dormir pendant 
quinze jours, un mois, trois mois, six mois. Si nous pou- 
vons le reconstituer du premier jet, sans flottement ni 
erreur, avec aisance et souplesse (ce qui sera le cas plus 
frequemment qu’on ne le suppose), nous pourrons alors 
consid^rer le morceau comme « acquis » et le faire figurer 
dans notre repertoire courant. Nous remarquerons en ge- 1 
neral que ce qui nous aura donn£ le plus de peine sera 
pr£cis6ment ce que nous retiendrons souvent le mieux, ce 
qui vient confirmer une fois de plus Pefficacit6 de la loi 
du maximum d’efforts. 

Prenons les dernifcres garanties cependant : essayons nos 
reconstitutions au milieu de circonstances d^favorables. 

D'abord, s'il s’agit d'une reconstitution mentale, tentons- 
la au milieu du bruit et de Pagitation, dans la rue, dans 
le train, en d£pit de conversations qui bruissent a nos 
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oreilles ; obtenons de notre volont^ la force de concentra- 
tion indispensable. 

Si la reconstitution est reelle, sur Tinstrument, entre- 
prenons-la devan t nos coudisciples par exemple, sans faire 
de commentaires, ou devant des amis on des parents. 
Lorsque notre m^moire sera totalement obeissante dans 
toutes ces circonstances, nous pourrons lui accorder con- 
fiance et aborder sans apprehension les epreuves publiques. 

Un dernier danger nous attend dans ces executions de- 
vant un auditoire, m6me compose, dans Tensemble, de 
gens sympathiques. Toute Tambiance inaccoutumee, tous 
les fluides qui circulent autour de nous, nous deroutent et 
viennent apporter & notre propre fluide vital une entrave 
dans son effort d 'attention et de concentration. 

Notre salut, de ce c6te encore, viendra de la bonne habi- 
tude. Cherchons le plus tot possible les occasions de prendre 
contact avec ces auditeurs ; leur presence une fois devenue 
famili&re nous apportera au contraire un stimulant appre- 
ciable pour la chaleur de l’expression et, partant, pour la 
facilite de la reconstitution. 

Reste une objection que je prevois : le trac. Oui, sans 
doute, les professionals les plus endurcis, les artistes les 
plus talentueux, sont tributaires de cette malheureuse agi- 
tation, de cette peur bete et indefinissable qui les prend 
k la gorge, les paralyse, leur enl&ve momentanement toute 
assurance. Mais il en est du trac, pour 1 artiste, comme 
de la peur, pour le soldat : on peut T avoir avant 1 action 
(ce qui d^montre l’existence d’une nature excitable et sen- 
sible), mais non lorsque Taction est engagee. La peur qui 


etreint ie cceur du militaire avant Tassaut n’est pas la meme 
que celle qui le fait fuir devant 1’ennemi. L’arme la plus 
forte que nous possedions contre le trac est la longue et 
severe discipline que nous aurons su imposer h notre atten- 
tion, a nos sens et a nos nerfs, au cours de notre travail 
en general. Si notre sante est normale, notre faculte deten- 
tion satisfaisante et si nous avons faite notre cette haute 
discipline, le trac sera sans prise serieuse sur nous : a la 
premiere reaction que nous pourrons manifester (en met- 
tant les doigts sur le clavier, en posant l’archet sur la 
corde, en ouvrant la bouche, etc...) instantanement notre 
« attention », expression la plus vive de notre volonte, 
r6pondra a notre appel, 6cartera tout sujet de distraction, 
comme nous l’y aurons habitude, et nous rendra I’assu- 
rance avec le souvenir de nos quality artistiques et de nos 
possibility techniques et emctives. Les nombreux cas de 
<( trac catastrophique » que j’ai rencontres £taient dus a 
une absence de mSthode et de discipline ; ceux qui oiit 
reussi a se soumettre a la regie se sont corriges ; les autres 
n’ont pas su le vouloir , et, de ce fait, n’ont jamais ete que 
de tristes epaves dans la profession artistique pour laquelle 
lls n’avaient pas et6 cre£s. 

Comme on peut le voir, la m6thode de travail prolonge 
ses effets jusqu’a l’ex^cution et jusqu’a la reussite possible 
dans la earrifcre artistique. J’en ai fait 1 ’experience sur de 
bien nombreux 61&ves et ai pu constater que la quality la 
plus pr£cieuse pour s’assurer l’acquisition de cette m6thode 
etait la volonte. Lorsque celle-ci a su s’imposer et lorsque 
le travail est devenu actif, attentif et raisonn6 ; lorsque les 
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progres, consid^rablement multiplies, ont apporte con- 
fiance et encouragement, l^lfcve s’apergoit avec surprise 
que ce travail energique n’est nullement desagreable et 
aride comme il le croyait. Au contraire, l’attention etant 
constamment tendue, Tinteret sollicite de toutes parts, le 
temps passe avec rapidite et on voudrait toujours en avoir 
davantage. Au bout de peu de temps, tout elfcve courageux 
et intelligent a compris que la loi du travail est « attention 
et energie » et son gout pour l’etude grandit de plus en 
plus. II aura renie a jamais cette a loi du moindre effort » 
qui ne Ta conduit jusque-la qu’^ des executions inconsis- 
tantes et superficielles d’ceuvres qui avaient perdu pour sa 
tensibilite toute force agissante, par suite d’une multitude 
de repetitions machinales et inconsiderees. II aura vu, par 
contre, qu’avec une etude rationnelle, Telement emotif 
d'une oeuvre ne s’emousse jamais et qu’au contraire il a 
souvent la joie d’y decouvrir des beautes nouvelles qui lui 
sont d’autant plus precieuses qu’il les a trouvees par son 
propre effort et son seul merite. 


XII 


CONCLUSION 


Apres avoir attentivement pris conscience des donnees 
de cette etude, l’eleve devra d’abord faire son examen per- 
sonnel devant chacune de ces donnees. Les reactions pour- 
ront etre differentes selon les sujets, malgre que le but soit 
le meme, car les aptitudes et les habitudes sont person- 
nelles. Chacun devra s’appliquer a combler les lacunes 
qu’il aura relevees et a se servir des avantages quo la nature 
lui a donnees. Tous, neanmoins, devront se rappeler cons- 
tamment qu’aucun effort ne doit etre prolonge jusqu’au 
surmenage et que les lois de l’hygiene ne tolerent jamais 
d’etre transgressees. Aussi devront-ils s’appliquer a reagir 
contre les deformations speciales qu’apporte tout travail 
sedentaire trop exclusif. J’ai tou jours deplore qu’on n’en- 
seignat pas aux eleves, en meme temps que les principes de 
leur instrument, le moyen d’eviter les tares physiologiques 
qu’occasionne presque toujours son etude prolongee. 
M. I. Philipp, avec sa grande experience, n’omet pas de 
recommander instamment aux eleves : « Apres chaque 
heure d’exercice, faites une pause de cinq h dix minutes, le 
temps de vous sentir delasse. Un travail trop continu peut 
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donner au jeu de la durete, de la raideur. N’oubliez pas 
qu'il est excellent de travailler le matin ; les doigts et la 
m£moire en seront pr^cieusement aides. Pensez et raison- 
nez par vous-meme car le progres que Ton doit a son effort 
personnel et dont on se rend compte apr&s un long travail 
est le seul progres reel. » (Ouvrage cite.) 

II faut done proceder graduellement, regulierement et 
avec methode. N’ambitionnez pas de faire des miracles au 
debut ; exercez d’abord votre m^moire dans les limites de 
son etat de developpement actuel, et au fur et a mesure des 
ameliorations, vous pourrez vous montrer plus exigeant. 

Qu’il soit done question de memoire ou d’etude quel- 
conque, il faut constamment r£gler son travail (quelles que 
soient les aptitudes naturelles qui ont servi de point de 
depart) de fa$on a satisfaire aux lois de la grande triade 
regulatrice representee par V attention, la methode , la sante. 
Personne n’echappe aux exigences de chacune de ces trois 
conditions fondamentales qui doivent etre recherchees dans 
un equilibre aussi parfait que possible lorsqu’on veut etre 
assure de progres complets et rapides. 

Et puisque ces trois conditions sont indispensables, et au 
meme titre, relive qui poursuit Pameiioration de sa me- 
moire musicale ne pourra les negliger. II trouvera une 
aide precieuse et un interet profitable dans la lecture de 
deux ouvrages particulierement apparentes avec deux des 
conditions ci-dessus ; le premier est UEdueation de la 
Volonte , par J. Payot (F. Alcan, Paris) ; le second s’intitule 
A tous les Instrumentistes , de L. Kicq (Bosworth, Bru- 
xelles). L’un et l’autre aideront relive qui les approfondira 
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a se rendre maitre de V attention, faculty si gen6ralement 
fugace, et de la methode , science de F etude et du progrfcs, 
art de mettre en oeuvre nos faculty, en vue du but a 
atteindre. 

Quant a cette petite etude que je consacre a la m^moire 
musicale, mon espoir le plus profond est qu’elle contribue 
h. convaincre professeurs et elfcves de F importance de cette 
faculty : qu’elle apporte & ces derniers quelques possibilites 
de la dSvelopper et qu’elle leur rende confiance en eux- 
m6mes a ce sujet. 

Au surplus, ce d^veloppement de la m^moire etant soli- 
daire d’une bonne methode de travail general, je me consi- 
dererai deja comme paye de ma peine s’il est av6r6 qu’elle 
procure dans ce domaine des progrfes plus rationnels, plus 
rapides et plus surs, en aliegeant en m£me temps conside- 
rablement la tache des professeurs et en aidant & Facquisi- 
tion d’une formation musicale saine, comprehensive et 
harmonieuse. 


FIN 
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